Maja Wodecka, studentka psychologii z Krakowa, gra 
główną rolę w filmie „Dancing w kwaterze Hitlera" 
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REŻ. STEFAN SCHABENBEGK 


LAUREATEM NAGRODY IM. ANDRZEJA MUNKA 


Podczas inauguracji roku akademickiego 
1961/68 w trzech łódzkich uczelniach artystycz- 
nych, wręczona została doroczna nagroda im. 
Andrzeja Munka, ufundowana przez senat 
Państwowej Wyższej Szkoły Teatralnej | Fil- 
mowej dla najlepszego debiutanta — absolwen- 
ta uczelni. Nagrodę tę otrzymał w tym ro- 
ku reż. Stefan Śchabenbeck za krótkometraż 
wy film animowany „Wszystko jest liczbź 
zrealizowany w Studio Małych Form Filmo- 
wych SEMAFOR. Film Schabenbecka zdobył 
poprzednio nagrodę na festiwalach w Ober- 
hausen | Annecy, 


50 lat Wielkiego Października 


FESTIWAL FILMOWY 


20 pażdziernika rozpoczął się Festiwal 
mów Radzieckich pod hasłem: „50 lat kinem 
togralii radzieckiej”, Zainaugurowany został 
w Sali Kongresowej PKiN pokazem pierwszej 
części filmu Siergieja Bondarczuka „Wojna i 
pokój”. 
Na premierę i festiwal przyjechała delegacja 
filmowców radzieckich z reżyserem „Wojny i 
pokoju” a zarazem odtwórcą Toli Pierre'a Be- 
zuchowa — Siergiejem Bondarczukiem. Dele- 
gacji przewodniczy znany literat J. Surkow 


Fil- 


SPOTKANIA I ROZMÓWKI 


Wśród tegorocznych laurea- 
tów nagrody ministra Obrony 
Narodowej widnieje nazwisko 
kapitana Jana Chodkiewicza. 
Został wyróżniony za „Prelu- 
| dium” — interesujący i dow- 
cipny film o kulisach wiel- 
kiej wojskowej Parady Tysiąc- 
lecia. Ten sam film zdobył 
zresztą Brązowego Lajkonika 
| na festiwalu w Krakowie. Ka- 
pitan Chodkiewicz, człowiek, 
który stał się filmowcem dzię- 
ki własnemu uporowi i zdol- 
nościom — dziś reżyser i ope- 
rator — nazywa siebie żarto- 
bliwie „realizatorem niezależ- 
nym”. 


— Znajomość z jilmem t ki- 

- nem rozpoczynałem od ... za- 
miatania podłogi w salce ma- 
łej miejscowości na Wileńsz- 
czyźnie, dokąd przyjechało ki- 
no objazdowe. Chciałem przy- 
podobać się kinomechanikowt, 
by pozwolił mt zostać i obser- 
wować jego pracę. Kino urze- 
kło mnie — postanowiłem wx 
wczas, że zostanę jilmowcem. 
Postanowienie to__ zrealizowi 
łem wiele lat później; będąc 
w wojsku — zostałem kinoope- 
ratorem. Te same filmy oglą- 
dałem nieraz po sto razy. By- 
ła to pierwsza t chyba dobra 
szkola filmowa. 

Następnie powierzono mt pie- 
czę nad wszystkimi kinami 
Wojsk Ochrony Pogranicza. 
Zacząłem też fotografować i 


wreszie kręcić filmy — aż 
powstała maleńka komórka 
realizująca kronikę filmową 


WOP-u. 


Zespół kierowany przez ka- 
pitana Chodkiewicza nosi o- 
becnie nazwę: Ekipa Filmowa 
Wojsk Wewnętrznych. 


— „Preludium" cechuje zna- 
komita umiejętność obserwa- 
cji. 


Z AUTOREM 


„PRELUDIUM” 


— Wydaje mi się, że pod 
pewnymi względami mam 
przewagę nad filmowcami pra- 
cującymi w dużych wytwór- 
niach. Ont dysponują wieloo- 
sobowymi ekipami, ja — pra- 
cuję sam; czasem przy pomo- 
cy_ jednego żołnierza. Spelniam 
wszystkie funkcje: scenarzy- 
sty, operatora, reżysera, kie- 
rownika produkcji — ale, dzię- 
kt temu, mogę być prawie 
„niewidoczny”. Jestem żołnie- 
rzem, realizuję filmy o. woj- 


w jej skład wchodzą: scenarzysta Wasilij So- 
łowiow i aktorzy — Irina Skobcewa, Irina Gu- 
banowa, Ludmiła Smirnowa, Klara Łuczko 

i Georgen Tonunc. 

* 

Na ekrany weszły dwa polskie filmy krótko- 
metrażowe: „Polacy w Rewolucji Październi- 
kowej” reż. Bogdana Kosińskiego i „Mazur 
kajdaniarski” reż. Andrzeja Szczygła. 


Przed kilkoma dniami gościliśmy w Polsce 
dwóch reżyserów z wytwórni Sojuzmultfilm z 
Moskwy: Teodora Buninowica i Romana Ka- 
czanowa. Roman Kaczanow jest wybitnym re- 
żyserem animowanych filmów dla dzieci. Jego 
Jalkowy film „Wareżka” uzyskał w tym roku 
pierwszą nagrodę za najlepszy film dla dzieci, 


dziny. 


W WARSZAWIE: 
PREMIERA FILMU „JA, TWÓJ SYN” 


13 października odbyła się w Warszawie premiera filmu węgier- 
skiego „Ja, twój syn”. Film ten zdobył Grand Prix (ex aequo Z 
radzieckim „Dziennikarzem”) na ostatnim festiwalu w Moskwie. 
„ Na premierze obecni byli twórcy filmu: reżyser Istvan Szabo 
i aktorka Kati Solyom (oboje na zdjęciu). Istvan Szabo należy 
do najmłodszego pokolenia węgierskich realizatorów filmowych. 
Znana jest jego krótkometrażowa impresja „Ty”. W filmie fabu- 
larnym debiutował „Wiekiem marzeń”, następnie zrealizował „Ja, 
twój syn”, Obecnie przygotowuje krótkomctrażówkę „Łaska”. 


NAUKOWCY I PUBLICYŚCI 
W STOWARZYSZENIU FILMOWCÓW POLSKICH 


'W działającym już ponad rok Stowarzyszeniu Filmowców Pol- 
skich powstała nowa sekcja — piśmiennictwa filmowego. Zrzesza 
ona pracowników naukowych zajmujących się teorią i historią fil- 
mu oraz publicystów. Do zarządu sekcji weszli: dr Jerzy Płażew- 
ski (przewodniczący), dr Adam Kulik i red. Stanisław Janicki. 
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„Preludium” 


„Śmierć prowincjała” otrzymi 
łączoną z premi 


NAGRODY W MANNHEIM 


W dniach 9 — 14 października odbył się w Mannheim (NRF) mię- 
dzynarodowy festiwal filmów krótkometrażowych. Polskę repre- 
3 zentowały filmy: 

Kazimierza Urbańskiego, 
prowincjała” Krzysztofa 
był się festiwal filmów młodzieżowych, na 
stawiła „Tchórza” Wojciecha Fiwka oraz „Boksera' 


Jana Chodkiewicza, „Czar kółek" 
(Worek” Tadeusza Wilkosza oraz ,„Smierć 
/anussiego. Jednocześnie w Mannheim od- 
którym Polska przed- 
Juliana Dzie- 


nagrodę Dukata Filmowego (po- 


pieniężną 1500 marek) jako najlepszy film w ka- 
tegorii filmów fabularnych o czasie projekcji nie przekraczającej 
60 minut. Ponadto film „Worek'” zdobył nagrodę Międzynarodowe” 
go Ewangelickiego Ośrodka Filmowego. 


POKAZALIŚMY W YORKTON 


W dniach 16 — 18 października odbył się w 
Yorkton (Kanada) IX Międzynarodowy Festi- 
wal Filmowy. Polskę reprezentowały filmy: 
„Ratownicy” Zbigniewa Raplewsktego, „Góra” 
Władysława Slestckiego oraz „Noworoczna noc” 
Jerzego Zitzmana. 


FILMOWCY POLSCY 
W AUSTRALII 


Do Australii i Nowej Zelandii wyjechała 
ekipa filmowców kierowana przez reż. Tade- 
usza Jaworskiego. Celem wyprawy jest zebra- 
nie materiałów do kolorowego filmu dokumen- 
talnego „Pacylik”; ekipa ma także nadsylać 
reportaże dla PKF oraz — na zlecenie Świat 
wej Organizacji Zdrowia przy ONZ — zreal 
zuje film o mieszkańcach Nowej Zeland! 


„PAN WOŁODYJOWSKI" 


12 października rozpoczęto zdjęcia 
do filmu „Pan Wołodyjowski” reż. 
Jerzego Hoffmana. Pierwsze ujęcia 
zrealizowano na terenie klasztoru 
Kamedułów na Bielanach pod Kra- 
kowem. Jak wiadomo — tytułową 
rolę objął Tadeusz Łomnicki. 


„LALKA 


16 października reż. Wojciech Has 
przystąpił do realizacji „Lalki”. W 
Radziejowicach pod Warszawą na- 
kręcono sceny rozgrywające się w ZA- 
sławku, m. in. przyjazd  Tzabellii 
Łęckiej do dworu prezesowej. Przed 
kamerą stanęli znani aktorzy: Beata 
Tyszkiewicz (Izabella), Marłusz Dmo- 
chowski (Wokulski, Jadwiga Gall 
(prezesowa), Kalina Jędrusik (Wąq- 
sowska), Andrzej Łapicki (Starski), 
Jan Machulski (Ochocki). 

Wkrótce ekipa przeniesie się do 
Warszawy, gdzie mają być jilmowa- 
d ne sceny kwesty w kościele Karme- 

litów. 


PIERWSZY: KLAPS 


sku. Nie wyróżniam się, moja 
kamera nie onieśmiela.' Udaje 
mi się więc realizować filmy 


prawdziwie dokumentalne, pod- 


patrywane, bez_ inscenizacji. 

Charakterystyczna pod tym 
względem jest historia moje- 
go filmu „Pierwsze kroki 
Pewnego razu byłem w znajo- 
mej jednostce wojskowej. 
Przypadkiem spojrzałem z ok- 
na koszar na podwórze — ka- 
pitalny widok! Poborowi uczy- 
Ut się wojskowego „chodzenia”. 
Zbiegłem z kamerą na * dół, 
zmieszałem się z nimi — i 
tak, w ciągu godziny czy pół- 
torej, powstał film „Pierwsze 
kroki”. 


— Pana nowym filmem jest 
impresyjna „Pamięć”. 


— To film bardzo osobisty. 
Realizowałem go na cmentarzu 
wojskowym w Zgorzelcu, gdzie 
spoczywa kilkuset poległych 
kolegów, a niewiele brakowa- 
ło bym i ja tam  zostat.. 
„Pamięć” — to taka chwila 
zadumy nad sensem potoczne- 
go powiedzenia: „zginęli by 
innt mogli żyć”. 7 


— Co pan przygotowuje? 


— Film o tymczasowym ty- 
tule „Podojicerowie” — dla 
„Czotówki”. 


Rozmawiała: E. S-W 


inister Obrony Narodo- 
wej przyznał doroczne 
nagrody i wyróżnienia 


dla naukowców i twór- 
ców zajmujących się dziejami 
oręża polskiego, współczesnym 
życiem wojska i zagadnienia- 
mj obronności kraju. Wśród 
nagrodzonych znaleźli się tak- 
że filmowcy. 

W dziedzinie filmu fabular- 
nego — nagrodę I stopnia 0- 
trzymał zespół 
filmów _ „Westerplatte! i 
„Wolne miasto”: Jan Józef 
Szczepański (autor scenariu- 
szy), Stanisław Różewicz (re- 
żyser), Jerzy Wójcik (opera- 
tor filmu „Westerplatte”) 0- 
raz Władysław Forbert (opera- 
tor filmu „Wolne miasto”) — 


MINISTER OBRONY 
NARODOWEJ 
NAGRADZA FILMOWCÓW 


za walory  ideowo-artysty- 
czne oraz ekspozycję tześci 
patriotyczno-obronnych. 

W dziedzinie filmu telewi- 
zyjnego — nagrodę I stopnia 
otrzymał zespół: Janusz Przy- 
manowski i Stanisław Wohl 
(autorzy scenariusza), Romuald 
Kropat (operator), Konrad 
Nałęcki (reżyser), Pola Rak- 
sa, Janusz Gajos, Tadeusz Ka- 

nowski, Janusz Kłosiński, 

Franciszek Pieczka,  Włodzi- 
mierz Press i Roman Wilhel- 
mi (aktorzy) — za film „Czte- 
rej pancerni i pies”. 

W dziedzinie filmów kzótko- 
metrażowych — nagrodę III 
stopnia otrzymał zespół: Jerzy 
Wolen (reżyser) i Andrzej Ga- 
liński (operator) — za film 
„Tej nocy”; dwa wyróżnienia 
— zespół: Bogusław Rybczyń- 
ski (współautor scenariusza), 
Edward Skórzewski (współau- 
tor scenariusza i reżyser), Ka- 
rol Szczeciński  (ope'ator) — 
za film „Refleks 023 oraz ka- 
pitan Jan Chodkiewicz — za 
film „Preludium”, 

W dziedzinie filmów szkole- 
niowych — przyznano dwa wy- 
różnienia zespołowe: Edmundo- 
wi Szaniawskiemu (reżyser) i 
Leszkowi Suchockiemu (opera- 
tor) — za film „Przechwyty- 
wanie celu powietrznego” oraz 
Zygmuntowi Koziarskiemu (re- 
żyser) i R. Szope (operator) — 
za film „Pluton czołgów w 
zasadzce”. 


realizatorów = 


| 
j 


ILMY,O KTÓRYCH SIĘ MÓW; 


PASTERZE ZAMĘTU 


iewiele jest filmów, których po- 

kaz kończy się demonstracją, zbie- 

raniem podpisów na odezwach pro- 

testacyjnych, rozdawaniem politycz- 
nycn ulotek. Właśnie ulotki krążyły wśród 
widzów, którzy opuszczali salę festiwalowe- 
go pałacu w Wenecji po pokazie konkurso- 
wego filmu reż. Nico Papatakisa „Pasterze 
zamętu”. Rozdawali je greccy studenci, wzy- 
wając do obrony demokracji w Grecji, do 
walki przeciwko dyktaturze wojskowej jun- 
ty. Film Papatakisa był bowiem jedną z 
tych pozycji festiwalu, które stanowiły wy- 
mowne odbicie nastrojów, idei, konfliktów 
współczesnego świata. 

Papatakis, twórca prawie pięćdziesięcio- 
letni, jest z pochodzenia Grekiem od lat 
przebywającym na emigracji. Był producen- 
tem filmów krótkometrażowych we Franc. 
współpracował przy realizacji „Cieni” Cas- 
savetesa, nim w roku 1963 nakręcił swój 
pierwszy film fabularny „Otchłanie” przy- 
jęty bardzo kontrowersyjnie przez krytyk: 
W swym drugim filmie, „Pasterze zamętu 
reżyser zwrócił się bezpośrednio do tematy- 
ki związanej z dzisiejszą rzeczywistością 
grecką. Jest sam autorem scenariusza, film 
kręcił w Grecji i ledwie zdążył wywieźć 
materiał do Paryża. Wszystkie role powie- 
rzył aktorom niezawodowym; niektórych z 
nich spotkały już represje za udział w tym 
filmie. I choć „Pasterze zamętu” wystąpili 
na festiwalu w barwach. francuskich, nie- 
wątpliwa greckość filmu stanowiła główny 
jego atut, decydując o ideowym i artystycz- 
nym sensie całego utworu. 


Fabuła i forma filmu nie posiadają zna- 
mion dramatu politycznego — odwołującego 
się wprost, w sposób dokumentalny do opi- 
sywanej rzeczywistości. Ta drapieżna kome- 
dia obyczajowa jest alegorią — symbolizuje 
moralny i materialny upadek dzisiejszej 
Grecji. 

Akcja zaczyna się w wielką sobotę w po- 
łudnie i kończy o tej samej porze następ- 
nego dnia. Wieś w północnej Grecji, skalis- 
ty pejzaż; bohaterami są miejscowi chłopi. 
Młody pastuch ma dosyć nędzy w rodzin- 
nych stronach i chce wyjechać za zarob- 
kiem do Australii. Matka, by zatrzymać sy- 
na przy sobie, usiłuje go wyswatać z córką 
najbogatszego gospodarza w okolicy. Spoty- 
ka się z odmową i drwinami. Tymczasem z 
wojska przyjeżdża na święta kolega syna. 


NA WŁASNY RACHUNEK 


„Jeśli film i teatr jest sztuką 
odrębną i oryginalną, o swoi- 
stym tworzywie i swoistych środ- 
kach, to z czegokolwiek korzy- 
sta, musi to zrobić na własny 
rachunek, czy tego chce, czy nie 
chce. Ten tylko wniosek byłby 
Wyrazem rzeczywiście  konsek: 
wentnego poglądu na sprawę a- 
daptacji, a nie ten, który w imię 
prestiżu literatury odnosi się je- 


literatury z teatrem 1 filmem. 
Wynikają one z zaangażowania w 


np. w architekturze — przysto- 
sowanie starej budowli do no- 


ków itp. „Kiedy stół zmieniano 
na krzesło, powieść na dramat 
czy odwrotnie, nie nazywano te- 
go »adaptacjąw, lecz najwyżej 
»przeróbkąc. I powiadano, że po- 
wstało dzieło odmienne i nowe, 
którego rzeczywistym _ autorem 


jest »przerabiacze (...) Kto zrobił 
krzesło ze stob 
autora krzesła”, 

Dziś jest inaczej: autor krzes- 


komplikuje o tyle, że nie reżyć 
ser, twórca filmu, lecz scenarzy- 


wych”. Ma to, oczywiście, konse- 
kwencje handlowo-prawne: „au- 


nego i powszechnie znanego sto- 
łu. Jednakże autor siołu, z któ- 
rego to krzesło powstało, także 
chce mieć coś z tego, że się na 
taką »adaptację« zgodził”. 
Zdaniem Adamskiego, nie ma | pli 
żadnego powodu, by teatr | film 


On też chciałby wyjechać do Australii, ale 
przeszkadza temu służba w wojsku. Kradnie 
więc owce z pilnowanego przez pastucha 
stada, licząc na to, że ten pójdzie do wię- 
zienia, a później obaj — jeden po odbyciu 
kary, a drugi służby wojskowej — wyjadą 
razem do wymarzonej Australii. Tegoż dnia 


Gwałt i okrucieństwo 


mają się odbyć zaręczyny córki bogacza z 
zamożnym konkurentem. Dziewczyna jed- 
nak poczyna skłaniać się ku pasterzowi. Ten 
zaś widząc bezwolność dziewczyny, chce ją 
upokcrzyć, zemścić się na jej ojcu i całej 
kułackiej lice. Brutalnie porywa ją i 
gwałci. 


Teraz akcja, najeżona coraz dramatycz- 
niejszymi sytuacjami, poczyna narastać, 0- 
siągając w kulminacji paroksyzm jakiegoś 
zbiorowego zapamiętania i okrucieństwa. 
Chłopak znęca się nad dziewczyną, która — 
skatowana — wyrzeka się wszystkiego, ulega 


o 
rze oparte być muszą na impor- 
o Jl cie z krajów kapitalistycznych. 
„Przy zagranicznych zakupach 
powstaje problem kosztów dewi- 


uważany był za 


qnakowo negatywnie do wszel- ła Czy powleści uważany jest za | szą odpowiedzialność własną i | niedostępne, najdostępniejsze są 
kich adaptacji pizze Jerzy A- | autora stołu, który powstał z | niepozbywalną (..) Żywotność te- | filmy rozrywkowe 1 powierzt 
damski (NOWE DROGI nr 9/62, | przerobienia krzesła, czy filmu, atru i filmu nie od literatury za- | chowne, ale też będące Często z 
zwracając uwagę na trudności | który  zekranizował powieść. | leży, lecz od tego, co w kultu- eałami socjalistycznymi na ba- 
jakie nastręcza spór o związki Przy czym w filmie rzecz się | rze i tradycji narodowej twórcy , a na pewno nie ukierunko- 


spór różnych dyscyplin: teorii sta, który dostarczył tylko sce- a więc od tego, jak rozumieją w konsekwencji głównie mło- 
dyskusjach miłą bowięję oś W | nariusza, nazywany bywa adap- | życie, które ich otacza, Ostatecz: | dzież „ulega niejednokrotnie za: 
dyskusjach nikt bowiem nie za- | tatorem. W ten sposób — zda- | nie to właśnie wyznacza sposób lewowi”_ przeciętności, bezproble- 
daje sobie trudu, aby te odmien- niem Adamskiego — ujawnia się w jaki jedna dziedzina sztuki mowości i pustej rozrywki”, Nie 
ne punkty widzenia odróżniać. dzisiaj _„odwieczna Konieczność | korzysta z doświadczenia drugiej | tylko ulega, ale oczekuje i do- 
Jako przykład nieporozumień | i potrzeba korzystania z dorob- | i sposób, w jaki nowa sztuka | "naga się tego typu proj 

autor wskazuje pojęcie „adapta- ku przeszłości: konieczność i po- | czerpie ze starej kultury”, Autor zdaje sobie sprawę, 

cji”. Kiedyś oznaczało 'przysto- | trzeba wyzyskania uznanej tra- poddawanie się przez te!ewizie. 
sowanie czegoś do zmienionych | dycji przy tworzeniu, rozpow- ZALEW PUSTEJ ROZRYWKI kina, czasopisma —  swoistemu, 
warunków lub innego użytku; | szechnianiu i sprzed 1 


dzieł no- 


wych potrzeb, w literaturze — tor krzesła spostrzegł, że łat- kiewicz w artykule „Telewizja i stota rzeczy sprowadza Się do 
przystosowanie utworu do odbio- j je sprzeda, jeśli ogłosi, że film. a młodzież”, *tanowiącym odpowiedzi na pytanie: „czy tyl- 
ru przez pewien krąg  czytelni- jest ono »tylko' adaptacją sław- fragment większej całości, zasta- ko ulegamy, czy też próbujemy 


nie miały korzystać z doświad- 
czeń literatury. „Pytanie tylko, 
jak to robią? Bo skoro 
dzinami sztuki odrębnymi, pono- 


teatralni i filmowi uważają za 
bogactwo i żywotną wartość (. 


W miesięczniku WIEŚ WSPÓŁ- 
CZESNA (nr 9/57) Mikołaj Koża- 


nawia się nad ujemną 
środków masowej informacji 
w szczególności telewizji i film: 
które niejednokrotnie służą prze” 
kazom treści co najmniej wąt- 
ych z punktu widzenia na- 
szych ideałów. Dzieje się to głó- 


mu, gotowa iść na poniewierkę. Ale teraz 
są już osaczeni — goni za nimi cała wieś, 
a do obławy przyłącza się policja. Padają 
strzały. Pasterz zabija prześladującego go 
kolegę-żołnierza, potem ginie razem z dzie- 
wczyną. 

Dramatyczna tonacja filmu zmienia się 
nieustannie: komedia, melodramat, groteska, 
farsa, satyra — sąsiadują tu ze sobą, by w 
końcu wybuchnąć w scenach sadystycznych, 
dzikich, krwawych. Autorska pasja, nie 
powstrzymywana już żadnymi wędzidłami 
umiaru czy harmonii, fascynuje jednych wi- 
dzów, u innych budzi niesmak, ale szokuje 
wszystkich. 

Pretensje krytyki dotyczą oczywiście tej 
rozbuchanej reżyserskiej dezynwoltury Pa- 
patakisa, który nie liczy się ani z estetycz- 


nymi konwencjami, ani z wrażliwością wi- 
downi. Reżyser odpowiada na to, że rzeczy- 
wisty dramat dzisiejszego społeczeństwa 
greckiego jest w jego odczuciu tak nieludz- 
ki i groźny, iż trudno jest mu mówić o tym 
jakimś innym — spokojnym, wyważonym — 
tonem. Racje estetyczne muszą więc ustą- 
pić racjom ideowym. 


Z. P. 


»kes pótres du dćsordre”, film produkcji tran- 
cuskiej, reż. Nico Papatakis 


wnie za sprawą programów fli- 
mowych, które w znacznej mie- 


zowych. Filmy najlepsze kosztują 
najdrożej (...) Wobec tego rezyg- 
nuje się z zakupu filmów naj- 
droższych (co często znaczy: naj- 
lepszych)”. _ Kolejny paradoks: 
„najwartościowsze są filmy pro- 
blemowe, z różnych względów 


są dzie” 


wujące emocji ludzkich w kie- 
runku najbardziej pożądanym”. 


jak go nazywa, dyktatowi odł 
biorcy jest rzeczą nieuniknioną. 
Słusznie jednak podkreśla, że |- 


stroną | młodzieży coś proponować j za- 

szczepiać?» Oczywiście, chodzi tu 
9 jednoczesne proponowanie i 
kultywowanie istotnie cennych 
wartości ideowych |  kulturo- 
twórczych. 


KAPPA 


Każda rzecz, każde zjawisko i każda in- 
stytucja — mają zawsze dwie strony. Mał- 
żeństwo ma ich co najmniej trzy. Stary Ber- 
keley twierdził, że istnieje tylko to, na co 
w danej chwili patrzymy, co w danej chwili 
dostrzegamy. Kiedy go pytano, cóż w takim 
razie powiedzieć o drzewie, które rośnie na 
polu także wtedy, kiedy nikt na nie nie pa- 
trzy — odpowiadał, że drzewo istnieje, po- 
nieważ patrzy na nie Bóg. Otóż małżeństwo 
istnieje nie tylko dlatego, że każda z zain- 
teresowanych stron dostrzega w nim to, cze- 
go wolałaby nie widzieć, ale także dlatego, 
że patrzą na nie prawnicy, moraliści, poeci 
i psychiatrzy. 

Niektórzy ludzie skłonni do refleksji 
twierdzą, że małżeństwo jest sprawą prze- 
rażającą. Ten egoizm we dwoje! Ta nieto- 
lerancja na co dzień! Ta otchłań konfliktów 
wypływających z samego faktu istnienia obok 
nas drugiego człowieka, którego uważamy za 
najbliższego w świecie! Ludzie rzeczowi — a 
tych w naszych czasach jest coraz więcej — 
upatrują w małżeństwie swego rodzaju ko- 
nieczność biologiczną, psychologiczną i spo- 
łeczna, potrafią wykazać w tej dobrowolnej 
umowie na życie dwojga ludzi wiele punk- 
tów korzystnych pod względem organizacyj- 
nym, ekonomicznym a nawet uczuciowym. 
Ludzie zrezygnowani nie mówią nic. 

Kiedy Cayatte, twórca głośnego filmu 
„Życie małżeńskie”, zastrzega się, że nie jest 
to film z tezą — ma rację. Albowiem o 
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Trafiający w próżnię 
„Życie małżeńskie” 


małżeństwie nie można zrobić filmu z tezą. 
Nie ma bowiem żadnych tez dotyczących 
małżeństwa — poza normami prawnymi, 
obyczajowymi, spcłecznymi. Cayatte mógł 
więc pokazać nam tylko jeden z miliona 
banalnych przykładów. Jako prawnik z wy- 
kształcenia, Cayatte dąży do przeprowadze- 
nia w swym filmie dowodu prawdy. Chciał- 
by, ażeby widz — niby bezstronny sędzia — 
uzyskał możliwie pełny i obiektywnie 
przedstawiony obraz konfliktu wynikłego w 
małżeństwie Jean-Marca i Francoise. Obu 
zainteresowanym stronom udziela głosu i 
stwarza warunki swobodnej wypowiedzi. A 
teraz — powiada — znając okoliczności, 
znając fakty, ba znając nie tylko motywy, 
ale i przeżycia obojga uwikłanych w kon- 
flikt małżonków, osądźcie sami, jaka jest 
prawda i kto ponosi większą część winy za 
nieudane małżeństwo. 

Otóż wydaje mi się, że przeprowadzenie 
dowodu prawdy nie udało się Cayatte'owi i 
że jego zachęta — aby widz orzekł o „wi- 
nie” którejś ze stron — trafia w próżnię. 

Nie ma bowiem prawdy obiektywnej w 
kolejnych wynurzeniach obojga małżonków. 
Jest wiele przekonania o własnej bezstron- 
ności i o własnym zaangażowaniu uczucio- 
wym. Nie ma ani dystansu wobec faktów, 
ani samokrytycyzmu wobec reagowania na 
fakty. Obiektywna prawda sprowadza się do 
tego, że małżeństwo Jean-Marca i Francoise 
okazało się nieudane. Przyczyny? Zapewne, 


niepełna dojrzałość obojga w momencie za- 
wierania związku. Zapewne, różnice indy- 
widualności obojga: mąż wydaje się bardzo 
przeciętny, żona jest indywidualnością sil- 
niejszą. Zapewne, nawyki środowiskowe 
kształtujące pojęcia o modelu życia, który 
chciałoby się naśladować. 

Główną jednak przyczyną rozchwiania się 
związku wydaje się brak wzajemnej tole- 
rancji. Czy raczej — niedostatecznie rozwi- 
nięta tolerancja. Jest to trudna cnota. Nie- 
łatwo określić jej progi i jej granice. Zaufa 
nie i szacunek dla partnera rozszerzają ji 
obszar, zaborczość uczuciowa może ją uni- 
cestwić. 

W konfrontacji przeprowadzonej przez 
Cayatte'a sprzeczności płyną właśnie z u- 
bóstwa owej cnoty wzajemnej tolerancji. A 
także ze skromnego raczej wyposażenia in- 
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telektualnego obojga. Nie mogą się porozu- 
mieć, ponieważ każde z nich reaguje przede 
wszystkim na zewnętrzny kształt sytuacji, 
na formy zachowania się partnera, na ob- 
jawy — nie umiejąc odgadnąć intencji. To- 
też te wszystkie żarliwe zapewnienia same- 
go siebie: „chciałem jak najlepiej”, „miałam 
na celu przede wszystkim jego dobro” — 
nie wystarczają ani bohaterom konfliktu, 
ani nam, widzom. 

Nie ulegając, rzecz jasna, całkowicie ro- 
zumowaniu Berkeleya, zawsze gotowi jestt 
my przyjąć, że w rzeczywistości istnieje ra- 
czej to, na co właśnie patrzymy, co widzi- 
my, niż to, o czym zapewnia się nas słowa- 
mi. Patrząc na film Cayatte'a, bardziej wi 
rzymy cbrazom niż wypowiedziom bohate- 
rów dramatu. Obrazy jednak przeczą sobie. 
Przeczą sobie i słowa. Obrazy nie kłamią, 
wobec tego kłamie któreś z nich: Jean-Marc 
albo Francoise. Które mianowicie? Odpowie- 
dzi nie będzie. Rację ma ten, kto silniej 
przeżywa. 


„Życie małżeńskie” (Francja) reż. Andrć Cayatte 


Oferta już nie do przyjęcia 


Naprzód jest odkrycie tematu. 
I powstają dwa, trzy, cztery fil- 
my, które się liczą. Potem jest 
eksploatowanie tematu. I pow- 
stają dziesiątki filmów, wśród 
których te nawet, co mają nieja- 
kie ambicje, nie mają szans: na- 
sycenie tematem jest zbyt wiel- 
kie i jeszcze jeden wariant tego 
samego, choćby przyzwoity, choć- 
by z iskrą talentu, staje się nie- 
znośny. Nie można o tym samym 
w nieskończoność, chyba że wyj- 
dzie się z utartej koleiny i siłą 
kreacji artystycznej, która po- 
trafi odmienić wszystko, stworzy 
się temat na nowo. Ale to ozna- 
czałoby przełamanie konwencji 
w każdym planie i wyrzeczenie 
się stereotypu myślowego i styli- 
stycznego. Jak na razie we wło- 
skim filmie, który poświęcił się 
sprawom sypialni we wszystkich 
możliwych wariantach, we wszy- 
stkich strefach geograficznych 
i we wszystkich warstwach spo- 
łecznych, który zakreślił ogromne 
tło sposobami realizmu, natura- 
lizmu i surrealizmu, który ukazał 
swoje szanse jako tragiczna gro- 
teska, jako satyra społeczna, jako 
dramat indywidualny i środowi- 
skowy, jako melodramat wresz- 
cie, który posłużył się wszelkim 
rodzajem humoru, od szyderstwa 
po gruby dowcip, i wszelkim na- 
strojem od grozy po liryzm — 
jak na razie więc nie w tym fil- 
mie nie wskazuje na chęć od- 


Określony 
przez tradycję 


„Oterta 
matrymonialna” 


miany, wszystko zaś na to, że 
eksploatacja tematu nie ustaje. 


„Oferta matrymonialna" Anto- 
nio Pietrangelego nie jest w tej 
nieustającej serii filmem najgor- 
szym. Przeciwnie, po tym, co 
prezentuje De Sica, Salce, czy 
Monicelli, można odetchnąć z ul- 
gą: pod warunkiem, że kogokol- 
wiek stać jeszcze na oddech. 
I stwierdzić, że „Oferta” napraw- 
dę nie pozbawiona jest zalet: pod 
warunkiem, że przestanie funk- 
cjonować pamięć. Ale pamięć, 
którą mistrzowie i czeladnicy 
gatunku wypełnili szczelnie, nie 
przestaje funkcjonować; na od- 
wrót, reaguje z błyskawiczną 
szybkością na obraz, chwyt. na 
sposób, na spostrzeżenie. Och, 
przecież to już było! Już bvł ten 
półgłupek, półwariat, w którym, 
pod grubym pozorem, kryje się 
poezja i prawda; i ta bezna- 
dziejna codzienność, i to drobno- 
mieszczańskie wnetrze, i ta lu- 
dowa zabawa i ta bohaterka. któ- 
ra zewnątrz śmieszna i żałosna, 
w środku jest prawdziwa i wzru- 
szajaca, i ten bohater, nędzny 
podskakujący kogut, i to dobre 
włoskie żarcie i to włoskie łóżko 
za firanką. po którym wiadomo 
czego się spodziewać i nawet te 
po świecku i wręcz nieskromnie 
chichoczące zakonnice; nie mó- 
wiąc już o dobrodusznym, choć 
niedwuznacznym  poklepywaniu 


pań i żarcikach na temat pew- 
nych części stroju damskiego; nie 
mówiąc już o męskim honorze, 
bez którego nie obejdzie się ża- 
den obyczajowy film włoski, 
a który to honor każe rozpustne- 
mu mężczyznie domagać się pra- 
wa pierwszeństwa; nie mówiąc 
o ślicznej młodej dziewczynie, 
skontrastowanej ze  starzejącą 
się bohaterką; o bezzębnej, ga- 


datliwej służącej poczciwie wtrą- 
cającej się do spraw swojej chle- 
bodawczyni itd. (Co prawda, 
trzeba lojalnie przyznać, że nie 
pokazano prowincjonalnego księ- 
dza, bawiących się na ulicy dzie- 
ci i przekrzykujących się, ciemno 
ubranych kobiet). Poczucie, że to 
już było, pogłębia jeszcze obsa- 
dzenie w głównych rolach akto- 
rów, którzy podobną stylistykę 
gry zastosowali gdzie indziej, na 
gruncie podobnym, choć w in- 
nych kontekstach i na innym 
piętrze: Sandra Milo i Francoi 
Pórier wnoszą do „Oferty” swoj. 
kreacje z Felliniego, albo też 
tamte nakładają się na te, co 
wychodzi na jedno. Zwłaszcza 
Perier, który jest aktorem dosko- 
nałym i we francuskim komedio- 


wym repertuarze teatralnym roz- 
porządza pięknymi możliwościa- 
mi, w filmie włoskim pozostanie 
na zawsze małym łajdakiem z 
„Nocy Cabirii”. Antonio Pietran- 
geli nic na to nie może poradzić. 
Wniosek ogólny, choć nieprz: 
jemny, jest taki, że nie najlepiej 
jest robić filmy obyczajowo-spo- 
łeczne i satyryczno-krytyczne po 
tych, którzy stworzyli wzory po- 
staci, sytuacji, układów, kontek- 
stów i pozostawili je w naszej 
pamięci. Nie chodzi bynajmniej 
o naśladownictwo, bo żadnych 
naśladownictw, przynajmniej w 
rozumieniu dosłownym, w „Ofer- 
cie” nie ma. Ale rzecz w tym, że 
Pietrangeli chce być ostry w tej 
samej dziedzinie, w tym samym 
zakresie — i przy użyciu takich 
samych lub podobnych środków 
— w którym Ferreri był ostrzej- 
szy; groteskowy i śmieszny w 
tym, w czym Germi był bardziej 
groteskowy i Śmieszniejszy; czu- 
ły i ludzki w tym, czego dotknął 
kiedyś i określił Fellini. Świado- 
mie lub nie, Pietrangeli jest w to 
wszystko uwikłany. I na tym — 
nie na brakach umiejętności czy 
niedostatkach w realizacji, Pie- 
trangelemu nie sposób tego za- 
rzucić — polega bieda z eksploa- 
towaniem tematów już wyeksplo- 
atowanych. 


„Oferta matrymoniajna” 


(Włochy) 
rez, Antonio Pietrangeli 


Film „Jak zdobyto Dziki Zachód” nale- 
ży do owych wielkich superprodukcji, w 
które amerykańskie wytwórnie angażu- 
ją cały swój prestiż. Był to pierwszy 
film fabularny zrealizowany systemem 
Cinerama — kosztownym, ale za to dają- 
cym silne złudzenie przestrzenności ob- 
razu. Sam temat także był „wielki”: film 
miał opowiedzieć — na przykładzie jed- 
nej rodziny — historię opanowania Dzi- 
kiego Zachodu przez osadników. Miał 
więc to być western — a jednocześnie 
epopea ukazująca niezwykle burzliwe 
wydarzenia historyczne, które decydują- 
co wpłynęły na późniejszy rozwój Sta- 
nów Zjednoczonych. 


Film ukazuje wszystkie najważniejsze 
wydarzenia z historii USA lat 1839—1889. 
Mamy tu więc migrację na zachód, o- 
sadnictwo, gorączkę złota w Kalifornii w 
1848 roku; jest wojna domowa, budowa 
transkontynentalnych linii kolejowych, 
wojny z Indianami, okres walki z bez- 
prawiem w „krowich miastach” (cow- 
towns) Dzikiego Zachodu. Odnotowano 
nawet takie fragmenty historii gospodar- 
czej USA, jak okres prosperity stanów po- 
łudniowych sprzed wojny domowej (świat 
elegancji i zepsucia w St. Louis, statki 
parowe na Missisipi) czy boom gospodar- 
czy w nie zniszczonej wojną Kalifornii. 
Każdemu z tych historycznych wydarzeń 
poświęcony jest osobny epizod; jedno- 
cześnie każdy epizod nawiązuje do któ- 
regoś z tradycyjnych motywów fabular- 
nych westernu. Jest więc wątek „stare- 
go trapera”, wątek „wozy jadą na za- 
chód”, wątek wojny Unii z Konfederacją, 
wątek „samotny szeryf przeciwko prze- 
ważającej sile wrogów” itd. Rzecz zna- 
mienna, że wprowadzono nawet pewne 
peryferyjne odmiany gatunku — jak np. 
western  muzyczno-taneczny (w typie 
„Oklahomy”* czy „Siedmiu narzeczonych 
dla siedmiu braci”). 

Wszystko to wskazuje, że film „Jak 
zdobyto Dziki Zachód” miał być nie tyl- 
ko narodową epopeją, ale także wester- 
nowym  „resumć”, przeglądem najważ. 
niejszych odmian fabularnych i stylis- 
tycznych gatunku, Jeśli się jeszcze zwa- 
ży, iż realizacją kierowali weterani wes- 
ternu: Henry Hathaway, John Ford i G 
orge Marshall — i że grają tu najwybit- 
niejsi odtwórcy bohaterów z Dzikiego 
Zachodu: James Stewart, Gregory Peck, 
Richard Widmark, w epizodach zaś — 
John Wayne i Henry Fonda, wtedy za- 
miar producentów stanie się jasny. 


Jak to wszystko wypadło na ekranie? 
Paradoks: film rozczarowuje właśnie ja- 
ko western. Zbyt przyzwyczailiśmy się 


do tego, że współczesny western jest 
przede wszystkim analizą określonej sy- 
tuacji, że skupia całą uwagę na jednym 
motywie fabularnym, by odkryć i rozwi- 
nąć ukryte w nim możliwości. W filmie 
„Jak zdobyto Dziki Zachód” tych wąt- 
ków jest oczywiście zbyt wiele, by mo- 
żna je było dokładnie zanalizować. Co 
więcej — owo łączenie i krzyżowanie 
różnych wątków mogłoby dać ciekawy 
rezultat, gdyby całością eksperymentu 
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kierował jeden reżyser. Ale tutaj reżyse- 
rów było trzech: każdy zajęty tylko wła- 
snym wycinkiem filmu, każdy reprezen- 
tujący odmienny styl, odmienną o0sobo- 
wość. 

Powstała więc dziwna sytuacja: film 
składa się z kilku epizodów, z których 
każdy mógłby się rozwinąć w samodziel- 
ny, pełnometrażowy film fabularny. Przy- 
kładem choćby epizod ostatni („historia 
szeryfa”): wygląda jak film „W samo po- 
łudnie” — skrócony o godzinę, za to 
wzbogacony zapierającą dech sceną strze- 
laniny na wagonach pędzącego pociągu. 
Na przeciwników walą się belki, kotły 
parowe, żelazne konstrukcje... Takiej 
walki jeszcze w westernie nie było! A je- 
dnak cała nowela budzi niedosyt. Po- 
dobne odczucia budzi cały film. Przypo- 
mina owe filmy-antologie typu „Trzy- 
dzieści lat śmiechu” — zestawy najcel- 
niejszych fragmentów z różnych filmów; 
świetne, ale wyodrębnione z większej 
całości. 


A oto paradoks drugi: Film daje jed- 
nak dość prawdziwy i — jeśli tak można 
powiedzieć — uczciwy obraz zdobycia 
Dzikiego Zachodu. Oczywiście, każdy A- 
merykanin darzy szczególnym sentymen- 
tem pewne epizody swej historii — i na 
ekranie będzie się je zawsze ukazywało 
bardziej malowniczo niż wyglądało to w 
rzeczywistość A jednak film ten mówi 
dość wyraźnie, że zdobycie Zachodu od- 
bywało się wśród bólów, cierpień i zbrodni: 
że głównym wrogiem osadnictwa była nie 
tylko przyroda, ale i Indianin, a także 
chciwość i brutalność białych przyby- 
szów — oraz bezwzględność rodzącego się 
wówczas kapitalizmu amerykańskiego. 


„dak zdobyto Dziki Zachód” (USA), reż. 
Henry Hathaway, John Ford, George Mar- 
shall 


Wśród bólów i cierpień 
„Jak zdobyto Dziki Zachód” 


Barbara Kwiatkows 
Morgenstern podczas 


1 reż. Janusz 
ealizacji „Jowity” 


MIŁOŚĆ 
NIGDY 
NIE JEST 
BŁAKYM 
PRZEŻYCIEM 


ROZMOWA Z JANUSZEM 


MORGENSTERNEM 


— Zygmunt Kałużyński (na łamach „Poli- 
tyki”) odnalazł w „Jowicie” sprawę polską. 
Bohater filmu jest, zdaniem recenzenta, wer- 
sją klasycznej postaci Polaka, któremu mi- 
łość się nie udaje, ponieważ powołany jest do 
spraw bardziej ważkich. Czy zgadza się pan 
z taką interpretacją filmu? 


— To chyba przesada, Marek nie jest współ- 
czesnym wcieleniem naszego bohatera naro- 
dowego, a film nie zajmuje się problemami 
polskiej psychologii: po prostu jest to film na 
inny temat, mowa w nim o życiu prywat- 
nym Marka Arensa, a nie o sprawach ogól- 
nonarodowych. Tyle tylko ma wspólnego z 
tamtymi sprawami, że bohater urodził się 
nad Wisłą, na co wskazuje nie tylko jego do- 
wód osobisty, ale i mentalność. Z tradycji i 
lektury wyniósł pragnienie romantyzmu, dą- 
żenie do czegoś niepowszedniego, potrzebę 
ideałów. Pamięta pani, co Marek odpowiada, 
kiedy Agnieszka pyta go: „czy poświęciłbyś 
coś dla miłości?”. „Dla miłości nie, ale dla 
jakiejś sprawy, dla honorowego czynu”. 


— Uważa pan, że można dzisiaj znaleźć 
dwudziestokilkuletnich młodzieńców, którzy 
by myśleli podobnie? 


— Oczywiście, znacznie więcej niż się po- 
tocznie sądzi. Przecież nikt nie może serio 
przypuszczać, że istnieje pokolenie, którego 
życie wewnętrzne ogranicza się tylko do ©- 


mocji big-beatowych. Ostatecznie to pokole- 
nie wychowało się w tym samym kraju, co 
i my, uczyło się tej samej historii. 


— A więc jednak Młody Polak? 


— Można i w ten sposób określić bohatera, 
który mnie interesuje. W „Życiu raz jeszcze” 
i w „Jutro nastąpi cisza”, w „Do widzenia, 
do jutra” i w „Jowicie” — jest to właści- 
wie człowiek obdarzony tym samym charak- 
terem, tyle tylko, że żyje w odmiennych cza- 
sach. Jest to zawsze młodzieniec o gorącym 
stosunku do wszystkiego, co go otacza; ktoś, 
komu nie wystarcza codzienność, nonkonfor- 
mista. Jeśli wypadło mu żyć, tak jak Olewi- 
czowi z „Jutro nastąpi cisza”, w latach kiedy 
rozgrywały się wielkie narodowe sprawy — 
oddaje krew za ojczyznę. Jacek z „Do wi- 
dzenia, do jutra!”, który żyje w latach pięć- 
dziesiątych, całą swoją pasję angażuje w 
prowadzenie studenckiego teatrzyku. Marek 


— W rezultacie jednak powstał film, któ- 
ry przedstawia dojrzewanie nie jako proces 
dorastania do pewnych wartości, ale jako 
wyrastanie z czegoś. A jeśli z tego się wy- 
rasta, to może nie ma się czym przejmować? 


— Całe nieszczęście, że się wyrasta — zre- 
sztą chyba nie wszyscy. Wielką miłość może 
człowiek przeżyć w każdym okresie życia. Ci, 
którzy tę zdolność utracili, godni są tylko 
współczucia. 


— W książce Dygata sam bohater chyba z 
tego wyrasta, jeśli relacjonuje nam swoje 
przygody z tak wyraźną autoironią. 


— Przyznaję, że po prostu nie potrafiłem 
tego przekazać na ekranie. Książka napisana 
jest w formie monologu wewnętrznego, mu- 
siałem to zastąpić formą filmową. Dlatego 
z góry zrezygnowałem z tego, czego pokazać 
nie można, zająłem się innymi sprawami, 


Młody Polak? 
Daniel Olbrychski (Arens) i Barbara Kwiatkowska (Agnieszka) 


żyje w jeszcze innej epoce, stać go tylko na 
marzenia o niezwykłej miłości, na podjęcie 
pewnej — może jeszcze  niedojrzałej, mło- 
dzieńczej — próby ekspiacji, kiedy przestanie 
być zadowolony z siebie i swojego postępo- 
wania. 


— Ale czy te marzenia nie są koniec kcoń- 
ców infantylne, a emocje — błahe? 


— A gdyby marzył o samochodzie i wycie- 
czkach zagranicznych, to by nie był infan- 
tylny, tak? Nigdy się nie zgodzę z poglądem, 
że miłość może być błahym przeżyciem. Gdy- 
by bohater miał nie dwadzieścia lat, ale 
trzydzieści kilka, a jego kłopoty miłosne na- 
zwalibyśmy niemożliwością porozumienia się 
z drugim człowiekiem, alienacją i czym tam 
jeszcze kto chce — wszystko byłoby w po- 
rządku, prawda? Ale om przeżywa swoją mi- 
łość w sposób naiwny, dlatego że ma tyle 
lat, ile ma. Gra zresztą tę rolę bardzo mło- 
dy aktor i nie mogło to pozostać bez wpływu 
na charakter postaci. 


które są w powieści. Zresztą i tu groziły mi 
przeróżne niespodzianki. Ostatecznie czymś 
innym jest przeczytanie w książce opisu pa- 
rabolicznej sytuacji, kiedy bohater nie po- 
znaje dziewczyny, która rozpaliła jego wy- 
obraźnię, a czym.innym — zobaczenie tego 
konkretnie na ekranie. Ale wróćmy do spra- 
wy tego autoironicznego stosunku bohatera 
do własnej przygody. Czy pani jest pewna, 
że Dygat nas trochę nie nabiera? Wierży pa- 
ni bez zastrzeżeń, że bohater pozbył się raz na 
zawsze swojej tęsknoty za wielką, romantycz- 
ną przygodą i już nigdy więcej w nic takie- 
go się nie wplącze? Że jego wyobraźnia prze- 
stanie funkcjonować, będzie całkowicie wy- 
leczony z utrudniania sobie życia? 


— Może ma pan rację, prawdopodobnie mu- 
si to robić chociażby dla higieny psychicznej, 
ostatecznie w gruncie rzeczy żyje mu się nie- 
słychanie łatwo. Czy nie sądzi pan, że widz 
ogląda „Jowitę” z przeświadczeniem, że zna- 
lazł się w eleganckim Świecie? Ekskluzywny 
bal na Akademii Sztuk Pięknych, drugi bal 


w kilka dni później, wernisaż, koncert. Na- 
wet kiedy w ostatniej scenie bohater w wię- 
ziennym pasiaku zamiata śnieg — robi to na 
Wawelu. 


— Niech pani pamięta, że znajdujemy się 
w Krakowie, mieście o nieco odmiennym 
klimacie niż atmosfera Rzeszowa czy Białe- 
gostoku. Ludzie z tego środowiska, które po- 
kazujemy, rzeczywiście chodzą tu na kon- 
certy i wernisaże. A bale? Ostatecznie nasz 
bohater ma niewiele ponad dwadzieścia lat, 
w tym wieku chodzi się na tańce — na Aka- 
demię, czy do remizy strażackiej, to wszyst- 
ko jedno. Zresztą ostatecznie ja sam tego nie 
pisałem, ten bal jest w książce. Ja starałem 
się tylko to środowisko, o którym pisze au- 
tor, pokazać w sposób prawdziwy. Odwoły- 
wałem się do swojej znajomości podobnych 
ludzi, sytuacji i miejsc, ale także do samej 
rzeczywistości. Wernisaż, który oglądamy w 
filmie, jest autentyczny, ludzie w ogóle nie 
wiedzieli, że będzie tam zainstalowana ka- 
mera. Bal na Akademii odbywa się z u- 
działem rzeczywistych studentów, którzy 
przygotowywali sobie sami kostiumy. Kon- 
certu także nie inscenizowaliśmy, ale poka- 
zaliśmy prawdziwy. 

A wracając do tego, że ja tych sytuacji 
nie wymyśliłem — czy nie uważa pani, że 
u nas dosyć niefrasobliwie przypisuje się re- 
żyserowi zasługi i winy autorów tekstów li- 
terackich, na podstawie których film pow- 
stał? Tluż w końcu mamy reżyserów-auto- 
rów? Jednego, a niemal wszystkich traktuje 
się tak, jakby nimi byli. 

Jeśli chodzi o mnie — realizuję teksty, 
które napisał ktoś inny. Staram się je w mia- 
rę moich możliwości opowiadać własnym ję- 
zykiem, ale w końcu muszę sposób realizacji 
podporządkować treściom, które mam prze- 
kazać. 


— Trudno jednak oprzeć się wrażeniu, że w 
„Jowicie” wszystko jest trochę za ładne. Jak 
dziewczyny — to Śliczne, jak obrazy — to 
dekoracyjne, jak stare podwórka — to ma- 
lownicze, 


— Forma zależy od tego, co się pokazuje, 
musi być adekwatna wobec treści. Inaczej 
trzeba inscenizować i fotografować „Jowitę”, 
w której wszystko dzieje się w środowisku 
młodzieży obracającej się wokół Akademii 
Sztuk Pięknych, inaczej zaś inscenizuje się 
„Życie raz jeszcze” i „Jutro: nastąpi cisza”. 
Tam nie znajdzie pani żadnego estetyzowa- 
nia. Zresztą, prawdę mówiąc, ja osobiście lu- 
bię estetyczne otoczenie, ładne wnętrza; jeśli 
temat stwarza odpowiednią okazję — chęt- 
nie z tej okazji korzystam i nie widzę w tym 
nic złego. 


— W filmie rozrywkowym, który z góry 
zakłada pewną nieprawdziwość — na pewno 
nie. 

— Nadaje pani określeniu „film rożryw- 
kowiy” zabarwienie pejoratywne, Dlaczego? 
Przynależność do jakiegoś gatunku nie okre- 
Śla z góry wartości filmu — powołam się 
chociażby na filmy typu „Parasolki z Cher- 
bourga” czy „Kobieta i mężczyzna”, nagro- 
dzone na międzynarodowych festiwalach. 
Zresztą nie realizowałem „Jowity” z myślą 
o tym, że będzie to film rozrywkowy dla naj- 
szerszej publiczności. Zrezygnowałem z roz- 
licznych atrakcji, które mogłu się tam zna- 
leźć — z pocztówkowych widoków Krakowa, 
którego prawie nie pokazujemy, z zawodów 
sportowych rozgrywanych w bezpośredniej 
obecności widza. 


— Są za to gwiazdy. 


— Przecież u nas nikt nie chodzi do kina 
na gwiazdy — przynajmniej polskie. 


— Ale dla Basi Kwiatkowskiej chyba jed- 
nak przyjdą — z ciekawości czy się nie zmie- 
niła, czy wygląda tak jak dawniej... 


— Nie mogę powiedzieć, żeby mnie to spe- 
cjalnie martwiło. Jak każdy reżyser, chciał- 
bym chociaż raz zobaczyć kolejki przed ki- 
nem, w którym wyświetlają mój film. 


Rozmawiała: BOŻENA JANICKA 
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Monica Vitti (na zdjęciu) objęta główną rolę w filmie kryminalnym „Dziewczyna z pistoletem" Mario Moni- 
«cellego; jej partnerem jest aktor angielski Stanley Baker, 


Młody reżyser włoski Valentino Orsini realizuje film 


JEDNYM ZDANIEM 


x 


<czyku i Murzynie; w rolach głównych: Frank Wolff i Marilou Tolo. 


W dniach % listopada — 4 grudnia odbędzie się w Lon dynie 
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nictwa objął Richard Roud, krytyk filmowy dziennika „Guardian”. 
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W Paryżu zmarł wybitny historyk i krytyk filmowy, 
Georges Sadoul. Urodził się 4 lutego 1904 roku w Nan- 
cy. Z wykształcenia był prawnikiem. 

Działalność literacką rozpoczął wraz z grupą surrea- 
listów, do której należeli m. in. Louis Aragon i Paul 
Eluard. W roku 1927 wstąpił do Francuskiej Partii Ko- 
munistycznej. Od 1930 roku współpracuje z „Huma- 
nitć”. W roku 1935 Leon Moussinac powierza mu dział 
krytyki w komunistycznym tygodniku „Regards”; pra- 
cuje tam do czasów wojny. 

W latach okupacji Sadoul należy do podziemia anty- 
faszystowskiego, współpracuje z tajnie założonymi „Les 
Lettres Francaises”. Po wyzwoleniu zostaje profeso- 
rem paryskiego IDHEC-u. Od roku 1948 wykłada w 
Instytucie Filmologicznym na Sorbonie. Był także wy- 
kładowcą na wyższych uczelniach filmowych w Łodzi, 
Pradze i Moskwie. W roku 1956 uzyskuje doktorat w 
Instytucie Historii Sztuki Akademii Nauk ZSRR. 


Sadoul był autorem wielu prac o tematyce fil 
Napisał wielotomową „Historię Sztuki Filmowe. 
książki: „Cuda kina”, „Film francuski”, „Charles 
Chaplin”, „Georges Mólićs”, „Panorama filmu węgier- 
skiego”. Był współpracownikiem „Cahiers du „Cinć- 
ma”, „Iskusstwo Kino”, „Sight and Sound”, „Bianco e 
Nero”, drukował także artykuły w tygodniku FILM 
Wkrótce zamieścimy wspomnienie o zmarłym. 


zdjęcia kręcone są w Londynie. 


„Przeklęta ziemia” — o dwóch jilmowcach: Europej- 


międzynarodowy festiwal filmowy; kierow- 


PRZESTĘPCY 
LAT TRZYDZIESTYCH 


„Les professionels du cri- 
me” (Fachowcy zbrod!..) -— 
to tytuł filmu, któr - za- 
mierza zrealizować  >ert 
Hossein. 

— Chcę opowiedzieć — 
mówi Hossein — o życiu 
niektórych autentycznych 
przestępców z lat trzydzie- 
stuch. W rolach głównych 
wystąpią: Jean-Louis Trin- 
tinant i Tomas Milian. 

Zdjęcia zostaną nakręco- 
ne we Włoszech i w Sta- 
nach Zjednoczonych. 


Powieść Karola Dickensa 
„Wielkie nadzieje” była już 
Czterokrotnie przenoszona 
na ekran. Ostatnią adapt: 
cję, zrealizowaną w 1546 ro- 
ku przez Davida Leana, 0- 
glądaliśómy swego czasu na 
naszych ekranach. Obecnie 
amerykański reżyser Ro- 
bezt Mulligan („Zabić dr 
zda!”) zamierza nakręci 
nową, muzyczną  wersj 
„Wielkich nadziei”. W roli 
głównej wystąpi Sandy 
Dennis. 


Cztery gwiazdki, którymi nowojorska gazeta „Daily News” 
opatruje filmy o największych walorach artystycznych, tworzą 
tytuł ostatniego filmu Andy Warhola, głośnego przedstawiciela 
amerykańskiego „kina podziemnego”. Reżyser pobił wszystkie 
rekordy długości projekcji filmowej. Projekcja jego nowego fil- 
mu trwa pełne dwadzieścia cztery godziny. 

Warhol nakręcił wiele eksperymentalnych dokumentów: od 
kilkuminutowych (mężczyzna zjadający jabtko — cztery minuty, 
mężczyzna palący papierosa — pięć minut) — do kilkugodzin- 
nych (śpiący człowiek — osiem godzin). W normalnych kinach 
publiczność ujrzała dotychczas jeden tylko film „The Chelsea 
Giris" — trzygodzinny dokument ukazujący w sposób niezwykle 
drastyczny życie hotelu „Chelsea” w Greenwich Village, nowo- 
jorskiej dzielnicy cyganerii artystycznej i intelektualnej. 

Wydaje się mało prawdopodobne, by „Cztery gwiazdki” ukaza- 
ły się w normalnej eksploatacji. Pierwsza, nieoficjalna projekcja 
filmu, który Warhol określa jako „utwór o miłości”, została 
przerwanu po czternastu t pół godzinach. Wśród widzów znalazł 
się również Michelangelo Antonioni, który podnosząc się z miej- 
sca powiedział: „Im dłużej to trwa, tym jest ładniejsze”, 


— Nienawidzę blujju 
Frangois Truffaut 


MATADOI 


W najnowszej kor 
Sellers występuje w 
się w Hiszpanii. De 
Sellers), matador, k 
uzyskania engageme 
wający matador. Kol 
jego miłosnych pery 
land), która opuszcz 
lionera Carlosa Mat. 


„Ta komedia — pi 
— jest mało zabawn 
chanek wydaje się | 
i gra bez większego 
aktorzy, zaś próby i 
sfery Hiszpanii — sp 


jj FRANCOIS TRUFFAUT: 


Francois Truffaut ukończył realizację 
filmu „Mężatka w żałobie”. W związku 
z tym miesięcznik „Cahiers du Cine- 
ma” przeprowadził wywiad z reżyserem. 
Oto fragmenty: 


— Spotykam się często z zarzutem, że 
jestem umiarkowany, że wbrew pewnej 
ewolucji estetycznej, jaka zachodzi w 
lilmie od kilku lat, pozostaję wyznaw- 
cą „klasycyzmu”. fo prawda; nie pod- 
daję się zmianom estetycznym, bo 
miem przekazać jedynie to, co potrafię 
przeżyć. Dotychczas udawało mi się re- 
alizować projekty, które mnie napraw- 
dę interesowały. Byłbym zgubiony, gdy- 
by było inaczej. Lubię różne filmy, na- 
wet takie, które nie mają nic wspólne- 
go z moimi własnymi. Nienawidzę uda- 
wania, snobizmu, blultu, których pełno 
mach tak różnych, jak „Modesty 
Blaise”, „Trans-Europe'Express", „Na 
Czy „Przywilej”. Nie znoszę 
tego, co sprawia wrażenie, że aż. klębi 
się 0d myśli, podczas gdy w gruncie rze- 
czy jest puste. Utwory takie przywodzą 
mi na myśl zdanie z „Tomasza Oszu- 
sta”; „Skoro nie umiemy poradzić so- 
bie z nieporządkiem, udawajmy, że sa- 
mi jesteśmy jego organizatorami”. 


Nigdy właściwie nie potrafilem zrozu- 
mieć, co to jest określony styl. Form: 
kształt filmu jawi mi się jednocześnie 
z treścią. Jeśli chcę sfilmować całującą 
się parę — wiem z góry jak, gdzie i 
kiedy to zrobię. Zdarza się często, 
nie jestem w pełni zadowolony z nie- 
których fragmentów moich filmów. 
N 


Niejortunny bohater 
Peter Sellers 


R ZACZYNA ŚPIEWAĆ 


medii Roberta Parrisha „The Bobo", Peter 
| roli śpiewającego matadora. Rzecz rozgrywa 
o Barcelony przybywa Juan Batista (Peter 
tóry nie potrafił zrobić kariery, z nadzieją 
nt na scenie, jake pierwszy w dziejach śpie- 
media opowiada o przygodach Juana Batisty, 
ypetiach z piękną Olimpią Segura (Britt Ek- 
w końcu niefortunnego bohatera dla mi- 
laboscha (Rossano_Brazzi). 


isze sprawozdawca „Monthy Film Bulletin' 
1a. Peter Sellers jako clown, śpiewak i ko- 
Valansować niezbyt pewnie, powtarza się 
> przekonania. Nie lepiej wypadli pozostali 
reżysera zmierzające do odtworzenia atmo- 
pełzy na niczym! 


mować „nowocześnie”. Aprobuję nowi 
czesność'u Godarda, jest u niego czym 
instynktownym. Ale prawie wszystkie 
filmy imitujące Godarda są nieznośne. 
Podrabia się jego dezynwolturę myślo- 
wą, zapominając o jego rozpaczy. Pod- 
rabia się grę słów, przemilczając jego 
okrucieństwo. 


Mój brak zaufania do mody dotyczy 
nawet języka, słów. Kino jest dla mnie 
sztuką prozy. Chodzi zwykle o utrwa- 
lenie piękna, ale w ten sposób, by spra- 
wiać wrażenie, że nie zdajemy sobie z 
tego sprawy. Poezja irytuje mnie, Ko- 
cham kino, gdyż jest to szuka niewy- 
powiędziana do końca; ukrywa tyle sa- 
mo, ile pokazuje. Twórcy filmowi, któ- 
rych lubię, odznaczają się na' ogół 
wstydliwością uczuć. Bunuel rezygnuje 
z powtórzenia dwa Tazy tego samego u- 
jęcia; Welles tak skraca piękne plany, 
żę stają się niemal nieczytelne; Berg" 
man i Godard pracują niezwykle szyb- 
ko, redukując ważność tego, co filmują; 
Rohmer imiluje dokument; Hitchcock 
udaje, że interesuje się tylko pieniędz- 
mi; wreszcie Renoir — zawierza tylko 
przypadkowi. Wszyscy oni instynktownie 
odrzucają postawę poetycką. 


Jestem staromodny. Lubię takie fil- 
my, jak „Dwie lub trzy rzeczy, które 
wiem o niej” czy „Barierę”. Jestem 
przekonany, że gdyby w roku 1307 we- 
szły na ekran: „Złota karoca”, „Wspa- 
niałość Ambersonów" czy „Rzeka czer- 
wona” — uznano by je a najlepsze 
filmy. Jestem zdecydowany uprawiać 
kino, które opowiada jakąś historię al- 
bo udaje, że ją opowiada, Gdybym u- 
dawal człowieka nowoczesnego, byłoby 
to nienaturalne. 


W Paryżu odbyła się premiera filmu Bertrand Bliera „Si j'etais un espion'" (Gdy- 
bym był szpiegiem). Blier debiutował przed kilku laty interesującym filmem ankieta 
„Hitler? Nie znam”, w którym rnłodzi ludzie wyrażali swój stosunek do współ- 
czesności. Uznano wówczas Bliera za jednego z bardziej obiecujących realizatorów 
najmłodszego pokolenia, W swym drugim filmie reżyser podjął oryginalną próbę 
demistyfikacji gatunku szpiegowskiego. ; 


nKlier — pisze Michel Capdenac w „Les Lettres Francaises" — rezygnuje z calego 
arsenału środków, jakimi posługuje się współczesny film szpiegowski i sprowadza 
go na ziemię. Bohaterem opowieści nie jest superman, lecz zwykły człowieka z ulicy, 
lekarz (gra go ojciec reżysera — Bernard Blier), którego tajna organizacja bierze za 
swego dawnego członka. Film osiąga napięcie, gdy w codziennym Świecie lekarza 
dawia się niezwykła i niezrozumiała dlań siła „uzbrojonych widm”, reprezentują- 
cych metody terroru, szantażu i groźby. Przypomina się sławna afera »Ben Barki« 


Recenzent pisze dalej, że film młodego reżysera jest ciekawą próbą nowego po- 
traktowania gatunku szpiegowskiego. Wiele wnoszą aktorzy: obok Bernarda Bliera — 
przede wszystkim Bruno Cremer, jako „czuwający” nad bohaterem przedstawiciel 
organizacji. 


Niezrozumiała siła 
„Gdybym był szpiegiem” 


arty 


Utrwalanie piękna 
„Mężatka w żałobie” (Jeanne Moreau i Jean Claude Brialy) 


DOUGLAS, 
MITCHUM 
I WIDMARK 


Reżyser Andrew V. Me- 
Laglen („MeLintock*, 
„Shenandoah”) ukończył 
swój najnowszy western 
„The Way West” (Droga 
na zachód), oparty na mło- 
śnej powieści A. B. 
Guthrie, wyróżnionej na- 
grodą Pulitzera w 1950 ro- 
ku. Film opowiada historię 
wielkiej karawany osadni- 
ków, która w 1843 roku 
wyruszyła na zachód ze 
stanu Missouri. 


Głównę role w filmie 
grają: Kirk Douglas, Ro- 
bert Mitchum i Richard 
Widmark. 


„Film trafnie odtwarza 
atmosferę wielkiej piel- 
grzymki — pisze »Motlon 
Picture Herald« — nato- 
miast nie potrafi ukazać 
ówczesnych ludzi t ich 
przeżyć. Najbardziej prze- 
konywające są te epizody, 
w których Andrew McLa- 
glen jilmuje karawanę w 
dalekich planach, na tle 
bezkresnych prerii; jest w 
tych ujęciach jakiś maje- 
stat, patos i piękno. Go- 
rzej, gdy reżyser próbuje 
zgłębiać psychikę swych 
bohaterów, ukazywać mo- 
tywy ich działania. Wtedy 
okazuje się, że film zalud- 
niony jest postaciamt nie- 
prawdopodobnymi, a każ 
de słowo dłalogu poglębia 
to wrażenie. 


Ingmar Bergman realizu- 
je na wyspie Faro swój 
kolejny film „Wstydliwe 
marzenia”. Znakomity re- 
żyser zapowiada kontynua- 
cię  psychologiczno-moral- 
nej tematyki „Gości Wie- 
czerzy Pańskiej”, „Mileze- 
nia” i „Persony”. W rolach 
głównych: Max von Sydow, 
v  Ullman i Gunnar 
Bjórnstrand. 
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REWOLUCJA 
PAŹDZIERNIKOWA 
A ŚWIATOWE 
KIN 
O emi 


W cyklu materiałów „Rewolucja Październi- 
kowa a Światowe kino” (zob. FILM, nr 36, 42 
1 43) zamieszczamy fragmenty referatu wygło- 
szonego przez krytyka radzieckiego Aleksandra 
Karaganowa na niedawnym międzynarodowym 


sympozjum w Riepino, 


iermy dobrze z histo- 
rii, że pionierzy ra- 
dzieckiej  kinemato- 
grafii z naciskiem 
podkreślali w swoich 
pierwszych ekspery- 
mentach wagę społecznie skute- 
cznego oddziaływania sztuki fil- 
mowej: uważali za konieczne, by 
wszystkie jej możliwości, cała jej 
siła służyła ideom Października. 
Ekranową epopeję rewolucji 
stworzył radziecki film w latach 
dwudziestych. We wczesnych 
dziełach Eisensteina i Pudowki- 
na — sugestywnie, w formie mo- 
numentalnej pokazany został po- 
etycki patos rewolucyjnego prze- 
wrotu i rewolucyjny zryw mas 
ludowych. Ukazany został głów- 
ny szlak biegu dziejów. W dzie- 
jach bohaterów odnajdujemy 
odbicie historycznych losów klas 
i warstw społecznych. Jednakże 
tym obrazom rewolucyjnych 
walk, kreślonym środkami ki- 
na poetyckiego, brak konkret- 
ności w rysunku indywidual- 
nych charakterów. Toteż na 
przełomie lat dwudziestych i 
trzydziestych zaczęto coraz silniej 
odczuwać potrzebę nowego po- 
dejścia do tego tematu, nowych 
form filmowego wyrażenia go na 
ekranie. Upraszczając nieco hi 
storyczny rozwój radziecki: 
sztuki filmowej, można by wio- 
dącą tematykę epiki filmowej lat 
dwudziestych określić ogólnie ja- 
ko „masy w rewolucji”, zaś fi 
mów z lat trzydziestych jako — 
„człowiek w rewolucji”. 


W analizie indywidualnych 
charakterów zarysowanych na 
historycznie wiernym tle — 


kino lat trzydziestych poszło da- 
lej niż twórczość poprzedniego 
dziesięciolecia. Ale i to dziesię- 
ciolecie miało swoje poważne 
siągnięcia. Filmy z lat trzydzie- 
stych nie potrafiły ukazać z ta- 
ką siłą syntetycznego obrazu re- 
wolucji, zrywu mas ludowych, 
poezji i pasji walki, jak „Pan- 
cernik Potiomkin”. Byłoby” więc 
rzeczą całkowicie  niesłuszną 
przeciwstawiać sobie filmy obu 
wspomnianych okresów pod ką- 
tem — powiedzmy — historycz- 
nych konkretów ukazanej w nich 
rzeczywistości. Jeśli _„Potiom- 
kin” rysuje ludzkie charaktery 
w sposób mniej głęboki niż fil- 
my psychologiczno - obyczajowe, 
to dlatego tylko nie może być 
stawiany niżej w skali estetycz- 
nych ocen. 


NOWE ZAINTERESOWANIA — 
NOWY STYL 


Kiedy na przełomie lat dwu- 
dziestych i trzydziestych pojawił 
się dźwięk w filmie, nowa te- 
chnika postawiła przed twórcami 
nowe wymagania: konieczną sta- 
ła się przebudowa filmowego 
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NARODOWA WIĘŻ 


myślenia we wszystkich jego 
składowych elementach. Przede 
wszystkim jednak przemianom u- 
legło samo życie, osnowa sztuki 
Minęły czasy pierwszych rewo- 
lucyjnych uderzeń w 
świat, 
Nie tylko teoretyczne poszuki 
wania, lecz także doświadczenia 
codziennej praktyki odkrywały 
przed artystami niezaprzeczalną 
prawdę: budowa nowego życia na 


ALEKSANDER 


socjalistycznych zasadach jest 
procesem długotrwałym, wyma- 
gającym uporu i wielkiego wy- 
siłku. Najważniejszą zaś konsek- 
wencją socjalistycznych  prze- 
mian, a jednocześnie warunkiem 
dalszego rozwoju — było, jak 
mówiono, ,„przekucie człowieka”, 
przeobrażenie jego moralności 
i psychologii, ukształtowanie no- 
wych poglądów i nawyków, no- 
wego stosunku do pracy i do o- 
toczenia, z którym zjednoczyła 
go wspólna sprawa. 

Z końcem lat dwudziestych te- 
matyka związków jednostki z re- 
wolucją straciła dawną aktual- 
ność, a wraz z nią — artystycz- 
ną świeżość i wymowę. Socjali- 
styczna przebudowa _ ogarnęła 
milionowe masy społeczeństwa. 
Z tą chwilą istotnym celem sztu- 
ki filmowej stało się ukazanie, 
wyjaśnienie i analiza tego, co do- 
konało się w człowieku — bu- 
downiczym nowego świata. No- 
we zainteresowania znalazły od- 
bicie w wyborze filmowych bo- 
haterów. Zbuntowani marynarze 
w „Potiomkinie”, zahukana i 
bierna Niłowna, która stopniowo 
wstępuje na drogę walki w 
„Matce”, przeobrażający się w 
rewolucyjnego proletariusza — 
ciemny chłop z „Końca Sankt 
Petersburga”, Bair z „Burzy 
nad Azją” dojrzewający do roli 
przywódcy narodowego powsta- 
nia — oto bohaterowie wielkich 
filmów lat dwudziestych. Czapa- 
jew, profesor Poleżajew, Szczors, 
Maksym, wierny pomocnik Le- 
nina — Wasilij, wreszcie sam 
Lenin — to czołowe postacie wy- 
bitnych filmów. lat trzydziestych. 
A obok nich — wielki obywatel, 
Szachow; członek rządu — Alek- 
sandra Sokołowa; bohaterowie 
codziennej pracy ukazani w ta- 
kich filmach, jak „Turbina 
50.000”, „Miasto młodzieży”, „Na- 
uczycielka wiejska”, „Wielkie 
życie”,  „Nauczyciel”, ” „Górą 
dziewczęta”... 

Jednocześnie dokonały się prze- 
miany w stylistyce radzieckich 
filmów. Od syntetycznego obra- 


zu rewolucji, od jej poetyckiego 
traktowania — sztuka filmowa 
przechodzi do konkretnej, histo- 
rycznej analizy procesów rewo- 
lucyjnych. Od typażu — do ak- 
tora, ukazującego w sposób po- 
głębiony indywidualne cechy 
ludzkich charakterów. Te prze- 
miany dokonują się przy wtórze 
ostrych dyskusji. Nie oznacza to 
jednak dewaluacji i odrzucenia 
tych wartości, jakie wypracowa- 


KARAGANOW 


no wcześniej. Pozostała bowiem 
główna tematyka — rewolucja w 
działaniu. Pozostał też cel nad- 
rzędny — ukazanie obrazu re- 
wolucji. Teraz jednak filmowcy 


* coraz częściej realizują ten cel, 


przedstawiając jednostkę w trak- 
cie rewolucyjnej akcji. 

Wśród problemów społecznych 
i estetycznych, jakimi zajmowa- 
li się radzieccy twórcy filmowi 
w latach trzydziestych, szcze- 
gólne miejsce zajęło zagadnienie 
masowości kina: poszukiwanie 
sposobów demokratyzacji języka 
filmowego, związania twórczości 
jasowym widzem. Twórcy gło- 
jednomyślnie potrzebę rozwi- 
jania i troskliwego pielęgnowa- 
nia świadomości narodowego 


Masy w rewolucji 
Wsiewołod Pudowkin 


-TWÓRCZY BODZIEC 
i KRYTERIUM 


charakteru sztuki. Nie były to 
bynajmniej deklaracje. Radziec- 
ka kinematografia lat trzydzie- 
stych jest nader rzadkim w hi- 
storii światowego kina przykła- 
dem niemal absolutnej zgodno- 
ści ocen widowni i fachowców. 
Najlepsze filmy tego okresu, bę- 
dąc Świadectwem bujnego roz- 
woju sztuki, były zarazem fil- 
mami dla masowego widza. 
I choć masowa widownia nie 
wszystkie odkrywcze  osiągnię- 
gnięcia mogła sobie przyswoić 
szybko i łatwo, to jednak olbrzy- 
mi rozwój rewolucyjnego kina — 
właśnie jako sztuki dla milio- 
nów — nie byłby możliwy bez 
tych zdobyczy. 


nP” 
przystosował do gustów widzów 
mniej oświeconych. Proces był 
bardziej złożony — dokonywał 
się jednocześnie w twórczości i na 
widowni kinowej. W zbliżeniu ku 
sobie ekranu i widzów ogromną 
rolę odegrał bohater rewolucyj- 
nych filmów lat trzydziestych — 
postać o nieodpartym uroku, któ- 
ra podejmowała walkę z niepra- 
wościami starego porządku. Ten 
właśnie bohater stał się od razu 
zrozumiały i bliski dla wszyst- 
kich. Widz ulegał jego porywa- 
jącej osobowości, reagował emo- 
cjonalnie na wszystkie poczyna- 


nia bohatera, czuł się jego dru- 
hem i powiernikiem, jak gdyby 
ekranowa postać była żywym 
i godnym przyjaźni człowiekiem. 
Wspólnota moralno - emocjonal- 
na — jednocząca widza, ekrano- 
wego bohatera i twórcę — dała 
o sobie znać ze szczególną inten- 
sywnością w chwili pojawienia 
się na ekranach najlepszych dzieł 
z czasów wojny — „Sekretarza 
rejkomu”, „Dwóch żołnierzy”, 
„Ona broni ojczyzny”, „Tęczy”. 


LATA POWOJENNE 


Były one — jak wiadomo — o- 
kresem nadmiernie ogranicz ej 
produkcji w wyniku naruszenia 
leninowskich zasad rozwoju sztu- 
ki i kultury. W połowie lat pięć- 
dziesiątych sytuacja poczęła ule- 
gać zmianie. Zerwano z polityką 
ilościowego ograniczania produk= 
cji. W wytwórniach pojawili się 
młodzi filmowcy, serdecznie przy- 
jęci przez starsze pokolenie 
twórców. Pojawiły się nowe kie- 
runki artystyczne. Tradycyjna 
dla sztuki radzieckiej walka o 
odzwierciedlenie prawdy życia, 
© narodowe cechy dzieł — nabra- 
ła nowych kształtów i barw. 


Życie nie rozpieszczało naszego 
narodu, który pierwszy odkrył 
drogę do socjalizmu. Doświadcze- 
nia i przeżycia, związane z woj- 
nami i trudnymi latami socjali- 
stycznej przebudowy, stały się 
moralnym i emocjonalnym dzie- 
dzietwem współczesnego widza. 


Filmy lat ostatnich poświęcają 
główną uwagę rozwojowi moral- 
nemu i duchowej niezależności 
ludzi radzieckich, którzy — kie- 
rując się rozumem i sercem 
postępują w zgodzie z historycz- 
nym doświadczeniem całego na- 
rodu. Alosza Skworcow („Balla- 
da o żołnierzu”) i Borys („Lecą 
żurawie”),  Sierpilin i Sincow 
(„Żywi i martwi”), Macharasz- 
wili („Ojciec żołnierza”) i bracia 
Łokisowie („Nikt nie chciał u- 
mierać"), Trubnikow („Przewod- 
niczący”), Gubanow („Niezłom- 
ny”), Ałabiew („Dziennikarz”) — 
każdy z nich w różnych, trud- 
nych nieraz sytuacjach życio- 
wych, zachowuje się tak, jak — 
w myśl ogólnie przyjętych u nas 
poglądów — powinien postępo- 
wać każdy przyzwoity człowiek. 
Ale nikt z nich nie przywdziewa 
cierniowej korony męczennika o- 
bowiązku — nawet na własny, 
prywatny użytek. Żyją natomiast 
i działają właśnie tak, bo ina- 
czej nie mogą i nie chcą: świa- 


domość obywatelska stała się in- 
tegralną częścią wolności jedno- 
stki. Dla ludzi takich, jak Gu- 
banow czy Trubnikow — dążenie 
do ideału polega na tym, by 
przyjmować pragnienie za rze- 
czywistość, lecz na trzeźwej ana- 
lizie realnych możliwości i na 
praktycznym działaniu — wy- 
trwałym, upartym, a przy tym 
logicznie uzasadnionym. 
Oczywiście, nie tylko wybór 
skomplikowanych tematów i bo- 
haterów charakteryzuje współ- 
czesny rozwój radzieckiego fil- 
mu. Nasi twórcy usilnie poszu- 
kują syntezy, która połączyłaby 
najnowsze zdobycze w zakresie 
języka i stylu — ze skutecznym 
oddziaływaniem filmu jako naj- 
bardziej masowej ze sztuk. Po- 
szukiwania te prowadzone są ze 
zmiennym szczęściem. Niekiedy 
dążenie do unowocześnienia języ 
ka filmowego wiedzie ku bardzo 
gorliwemu komplikowaniu go w 
duchu modnych wzorów. W in- 
nych wypadkach ludowa prosto- 
ta staje się rzemieślniczym pry- 
mitywizmem. Takie jednak skraj- 
ności nie mogą przekreślić owo- 
cnych prób, które idą w najroz- 


Człowiek 
w rewolucji 
Borys Czirkow 
jako. Maksym 
w „Młodości 
Mmiksyma” 


Rewolucja 
w działaniu 


Borys Baboczkin (w 
środku) jako Czapajew 


maitszych kierunkach. Sztuka 
nie znosi epigoństwa i drepta- 
nia w miejscu. Jej nieodzownym 
warunkiem — i o tym trzeba 
przede wszystkim pamiętać 
jest wielostronne zróżnicowanie. 


*k 


Istnieje pewna — w miarę 
schematyczna — koncepcja roz- 
woju języka i stylu filmowego: 
kino lat trzydziestych i czter- 
dziestych — to sztuka odtwarza- 
nia życia we właściwych mu hi- 
storycznych formach i w oparciu 
o wyraźne kontury wątku tema- 
tycznego, którego logiczny roz- 
wój wytycza przebieg ekranowej 
akc. obecnie za naprawdę 
współczesny uważa się film, któ- 
rego wątki rozwijają się równo- 
legle z procesem myślowym au- 
tora. Temat nie może krępować 
ekranowego dziania się, myśli 
artysty. Wątek tematyczny zosta- 
je zastąpiony swobodną narracją, 
ilustrującą bieg myśli twórcy 
i nieprzerwany strumień życia. 
Zachodzi jednak zasadnicza 
różnica pomiędzy walką artystów- 
realistów 0 uwolnienie filmu 
z więzów żelaznej dramaturgii w 


imię poszerzenia możliwości po- 
znawczych sztuki, a walką stron- 
ników „filmu jako myśli” — o 
sztukę skrajnego subiektywizmu. 
Tworzenie filmu w formie proce- 
su myślenia nie może, samo w 
sobie, budzić szczególnych za- 
strzeżeń czy obaw. Co więcej — 
bywa tak, że obiektywizacja my- 
Śli na ekranie pomaga artyście 
pełniej i głębiej sięgnąć w wew- 
nętrzny świat współczesnego czło- 
wieka i w jego powiązania z o- 
biektywną rzeczywistością. Rzecz 
w tym, jakie cele stawia sobie 
artysta i jaki w końcu jest on 
sam. Niebezpieczeństwa pojawia- 
ją się dopiero wówczas, gdy „film 
jako myśl” uważa się za formę 
najbardziej nowoczesną i podno- 
si się ją do rzędu obowiązującej 
normy. : 

Wydaje się, i należy to z na- 
ciskiem podkreślić, że naszym — 
zawsze aktualnym — osiągnię- 
ciem są najbardziej płodne tra- 
dycje kinematografii ubiegłych 
dziesięcioleci. Wspominam o tym 
nie dlatego, by wołać: — Wracaj- 
cie do „Czapajewa”! Sztuka bo- 
wiem nie może zawracać wstecz 
— nawet do tak znakomitych 
wzorów. Ruch do tyłu, powta- 
rzanie przebytej drogi, oznacza 
kostnienie, petryfikację tradycji, 
a w ostatecznym wyniku — jej 
śmierć. Jednakże idąc naprzód, 
poddając się euforii nowator- 
skich zwiadów, nie można zapo- 
minać o nagromadzonych  doś- 
wiadczeniach i zdobyczach. Nie 
trzeba więc jakiegoś jednego eks- 
perymentu czy  stylistycznego 
chwytu ogłaszać za jedynie i 
wyłącznie nowoczesny, dyskre- 
dytując tym samym wszystkie 
inne. 

Nie istnieje jedyna recepta 0- 
kreślająca sposób, w jaki należy 
kojarzyć nowatorstwo z walką 
o masowego widza kinowego. 
Każdy prawdziwy artysta zmierza 
własnymi drogami do obu tych 
celów. Tylko naśladowcy idą 
wydeptanymi ścieżkami. Dróg zaś 
jest wiele. Ważne, by każdej z 
nich przyświecał określony cel. 
Ważne, by każda przybliżała 
sztukę do narodu, aby prawdzi- 
we przedstawianie zjawisk życia 
szło w parze z takim artystycz- 
nym  formułowaniem pojęć i 
ocen, z jakimi współczesne spo- 
łeczeństwo podchodzi do tych 
zjawisk. 

Różnorodność stylu i tradycji 
współczesnego radzieckiego fil- 
mu wynika nie tylko z faktu, że 
filmowcy różnią się między 'so- 
bą zainteresowaniami i gustami. 
W dużym stopniu jest to rów- 
nież następstwem wielonarodo- 
wego charakteru naszej kinema- 
tografii. W filmach republikań- 
skich specyfika każdego narodu 
łączy się z tym, co jest ogólno- 
socjalistyczne: to, co narodowe 
i charakterystyczne dla danej re- 
publiki i jej kinematografii nie 
przeciwstawia się ogólno-socja- 
listycznemu temu, co sta- 
nowi więź spajającą kinemato- 
grafię wszystkich radzieckich re- 
publik. 

Nie trzeba chyba szeroko roz- 
wodzić się, że te właściwości roz- 
woju kina, jeśli mają stworzyć 
wielką sztukę — muszą być przy- 
jęte przez twórcę całym sercem, 
muszą stać się wyrazem jego ar- 
tystycznej indywidualności. Dla 
prawdziwie socjalistycznego ar- 
tysty jedność duchowa z naro- 
dem nie jest wzniosłym celem, 
do którego trzeba ustawicznie 
dążyć ciągłą pracą nad sobą — 
lecz naturalnym stanem ducha, 
stale stosowaną w życiu i w 
sztuce regułą. W tej jedności 
twórca znajduje bodźce i kryte- 
ria określające walor autorskich 
dokonań. 


ALEKSANDER KARAGANOW 
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W prasie amerykańskiej ukazał się obszer- 
ny wywiad z Jeanne Moreau, dający kapi- 
talny portret artystki. Oto niektóre frag- 
menty. 


— Wiem dobrze, że na początku każdego 
wywiadu dziennikarz chciałby wiedzieć, ile 
mam naprawdę lat. To nie tajemnica: wła- 
śnie święciłam czterdziestkę. 


Między rolą, którą gram, a mną samą nie 
ma nigdy spoistości. Nie lubię też mówić o 
talencie. Talent przywodzi na myśl rzemio- 
sło. Mnie zaś zależy na czymś zupełnie in- 
nym. Film nie jest dla mnie sprawą zawodu 
ani ambicją życiową. Kiedy gram, nie myślę 
0 karierze; ja tym żyję. 


Proszę mnie nie nazywać gwiazdą. Jestem 
aktorką. Nie mogę podejść do męża i powie- 
dzieć: „Kochanie, kup mi »Wojnę i pokóje 
bo właśnie mam ochotę zagrać rolę Nata- 
szy”, Gwiazda może wystąpić nawet w naj- 
gorszym filmie i dalej pozostanie gwiazdą. 
Ja nie mogę. 


Moja twarz mnie demaskuje, zdradza 
wszystkie moje nastroje, niepokoje, uczucia. 
To jest chyba we mnie piekne — nieprawda? 
Czy w ogóle jestem piękna? Oczywiście, nie. 
Chyba tylko w niektórych momentach moż- 
na by mnie nazwać piękną. Ale takie chwile 
nigdy nie trwają długo. 


Aktor w żadnym wypadku nie powinien 
być intelektualistą. Na przykład Mastroian- 
ni albo Belmondo: są jak zwierzęta, jak 
dzieci. A to sa naprawdę aktorzy — nigdy 
nie potraficie zgadnać, co zrobią za chwilę 
Aktorstwo musi stale zaskakiwać, ujawniać 
działania, których nie da się przewidzieć, 
Gra jest instynktowną potrzebą. 


Przestałem się już maskować i cokolwiek 
ukrywać. Nujchętniej mówię o sobie właśnie 
prawdę. Być może, jest to ów najwyższy 
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szczebel kokieterii — człowiek zaczyna być 
takim, jakim jest. Ale w rzeczywistości zna- 
czy to także, że jestem już pogodzona z so- 
bą. W tym roku doznałam »o raz pierwszi 
uczucia głębokiego wewnętrznego spokoju. 
Może właśnie na tym polega szczęście? 


Nie, wcale nie muszę być zakochana w 
aktorze, by grać z nim najbardziej intymne 
sceny miłosne. Aby móc dać z siebie wszyst- 
ko, potrzebny jest raczej kontakt z reżyse- 
rem. Dla mnie nieodzowny jest stan pewnego 
rodzaju osmoży. 

Mam tu na biurku scenariusz Wellesa, rę- 
kopis Jeana Renoira, projekt Bunuela, książ- 
kę, według której kręcimy film z Truffau- 
tem. Cieszę się, że właśnie ci twórcy przy- 
jaźnią się ze mną i chca, bym z nimi współ- 
pracowała. Która aktorka odrzuciła kied'|- 
kolwiek propozycję Richardsona, Loseya, 
Wellesa czy Truffauta? Nie znam takiej. No, 
może tylko Brigitte Bardot, ale BB to szcze- 
yólny przypadek, Je taką bohaterką nie je- 
stem. 

Zgodziłam się na rolę w „Viva Maria!” bo 
spodoboł mi się pomysł, żeby zagrać z Bri 
gitte. Przez miesiąc mniej więcej nakręcani 
szło znośnie. Ale potem zaczęło się piekło. 
Ta jej niby dziecinna bezpośredniość — fał- 
szywa od początku do końca — zatruwała 
mi życie. A te jej „czysto fizyczne” powaby! 
Którejś nocy podczas. kręcenia zgasło nagie 
światło. Bardot krzyknęła: „Jeżeli teraz ktoś 
zamorduje Jeanne, nie będziecie musieli szu- 
kać sprawcy!”. Louis Malle, żeby ją uspo- 
koić, udawał, że interesuje się tylko nią. 
Mnie nie musiał się bać, wiedział, że nie 
ucieknę z planu; za dobrze mnie zna. Bał 
się tylko, że zwieje Bardot. W końcu doszło 
do tego, że całymi tygodniami nie odzywał 
się do mnie słowem. Ten film był dla mnie 
najcięższym przeżyciem. Do tego ciężki kli- 
mat, meksykańskie góry. Ale przysięgłam 


sobie wtedy: tej dziewczyny nie chcę więcej 
widzieć na oczy! 

Nie potrafię zupełnie opowiadać dzienni- 
karzom o mężczyznie, którego kocham, albo 
o moim synu, albo o kościele. Ale jak czło- 
wiek nie powymyśla różnych bujd o sobie 
— zrobią to za niego inni. Tak zrobiła frun- 
cuska telewizja: sfilmowano puste łóżko 
z rozwaloną pościelą — jako ilustrację mi- 
łosnej przygody, którą miałam rzekomo w 
Grecji podczas kręcenia „Marynarza z Gi- 
braltarw” reż. Tony Richardsona, 

Kiedy zaczynam mówić o Richardsonie, to 
zaraz mi się przypominają czechosłowackie 
źmije. Bo Genet wstawił do scenariusza 
„Mademoiselle” żmije. Wyobraźcie sobie, że 
żmije do filmu sprowadza się zawsze z Cze- 
chosłowacji. Tam mają najpiękniejsze i jed- 
nocześnie najspokojniejsze okazy, przesyłają 
je na każde żadanie samolotem w szklanych 
naczyniach. Więc Richardson nie chciał 
miejscowych żmij, tylko właśnie te czecho- 
słowackie. One jedzą tylko białe myszy i po- 
tem śpią bardzo twardo. Richardson z kole- 
gami bawili się w ten sposób, że puszczali 
źmijom myszy na ogony i potem budz:li je. 
Mogli się tak bawić całą noc. Z początku się 
przygiądałam, później mnie to znudziło, wo- 
lałam spacery. Raz o czwartej rano wstąpi- 
łam do kuchni, żeby się czegoś nanić. Jakaś 
młoda blondynka przyrządzała straszliwie 
metodycznie lemouiadę. Poprosiłam, żeby 
mi podała koniak — skąd mogłam wtedy wie- 
dzieć, że to Vanessa Redgrave, żona Richard- 
sona! Naturalnie ona wniosła skargę o roz- 
wód, a jako powód podała mnie. 

Nade wszystky cenię osobistą swobodę. 
Swoboda oznacza dla mnie możliwość wy- 
brania sobie takiego partnera, który godny 
jest tego, by mnie tej swobody pozbawić. Za 
każdym razem wydaje mi się, że wybieram 
po raz ostatni, na zawsze. Widocznie w tym 
systemie jest jakiś błąd, prawda? 


0 KRYZYSIE. 


I WOJNIE 


Choć pisze się ciągle o kryzy- 
sie kinematografii japońskiej, o 
zmniejszającej się ilości kin i 
spadającej frekwencji — uwagę 
zachodnioeuropejskich dystrybu- 
torów, którzy ostatnio odwiedzili 
Japonię, zwróciły, o dziwo, 
szczelnie zapełnione sąle kinowe. 
To prawda, że komplety widzów 
obserwować można przede wszy- 
stkim w Tokio, ale mieszkańcy 
stolicy stanowią, jak by nie by- 
ło, jedną dziesiątą ludności ca- 


łego kraju. Ci sami dystrybuto- 
rzy, porównując sytuację kin ja- 
pońskich - z własnym podwór- 
kiem, tłumaczą to zjawisko w 
następujący sposób. Kina ja- 
pońskie są własnością silnych or- 
ganizacji dystrybucyjnych, roz- 
porządzających wystarczającymi 
Środkami, by konkurować z po- 
nad dwudziestoma milionami te- 
lewizorów. Walka konkurencyjna 
odbywa się planowo i konsek- 


filmów); każdy widz obsłużony 
jest fachowo i niezwykle uprzej- 
mie. 

A filmy? I tutaj jeremiady wy- 
dają się nieco przesadzone. Za- 
pomina się bowiem, pisząc o 
„bezrobociu” tych czy innych re- 
żyserów, że w hierarchii twór- 
ców japońskich również zacho- 
dzą zmiany: głośni i obiecujący 
przed laty reżyserzy — dzisiaj 
często już nimi nie są. Na przy- 
kład Kurosawa jest wciąż znako- 
mitym reżyserem, ale prawdopo- 
dobnie nie on przyczyni się do 
intelektualnej czy artystycznej 
rewolucji japońskiej sztuki fil- 
mowej. Wprawdzie „cesarz kina 
japońskiego" realizuje nadal fil- 
my o japońskiej tematyce, ale 
czyni to w USA. Inni też pracu- 
ją. Masaki Kobayashi nakręcił 
nowy, nagrodzony już w Wenecji 
film „Bunt” (pisaliśmy o nim w 
rubryce „Filmy, o których się mó- 
wi”); Kaneto Shindo — „Libido”; 
Yasuzo Masumara — łość dla 
idioty”; Tadashi Imai — „Kiedy 
ciastko się kruszy” (przeniesiona 
na grunt japoński biografia Ma- 
rilyn Monroe); Shohei Imamura 
— „Mężczyzna, który zniknął”; 
Satsuo Yamamoto — „Fałszywy 
policjant”; Kon Ichikawa — film 


Legenda o heroizmie 
„Ostatnia ucieczka” 


wentnie. Filmy mają w Japonii 
— obok piwa oraz aparatów fo- 
tograficznych i telewizyjnych — 
najlepszą i największą reklamę; 
jakość projekcji jest na najwyż- 
szym poziomie; kina przekształ- 
*cają się coraz bardziej w atrak- 
cyjne miejsca spędzania wolne- 
go czasu (a nie tylko oglądania 


kukiełkowy „Topo Gigio — woj- 
na rakiet”, itd, (do filmów tych 
powrócimy zresztą oddzielnie). 
Jest przy tym rzeczą charakte- 
rystyczną, że wiele z tych ambit- 
nych i ciekawych utworów od- 
nosi znaczne sukcesy kasowe. 
Największe powodzenie mają 
oczywiście filmy konfekcyjne, 


przede wszystkim te o tajnych 
agentach i niesamowitych stwo- 
rach. Pierwsze powstają pod wy- 
raźnym wpływem serii o Jamesie 
Bondzie, opierają się na tym sa- 
mym schemacie fabularnym, po- 
wtarzają te same sytuacje. Mo- 
torem akcji jest zawsze czarny 
charakter, który chce zniszczyć 
Japonię, a przynajmniej japoń- 
ską gospodarkę. Odstępstwa od 
klasycznych Bondów polegają 
jedynie na tym, że ów czarny 


charakter — w przeciwieństwie 
do filmów amerykańskich czy e- 
uropejskich — ma biały, a nie 


żółty kolor skóry i że jego wro- 
gi stosunek do Japonii ma pod. 
łoże rodzinne (trudne dzieci 
stwo), a nie ideologiczne. Otóż 
zły ojciec (Japończyk) porzucił 
ongiś bohatera wraz z matką 
(Europejką) na pastwę losu... 
Filmy niesamowite są w Ja- 
ponii swoistym  konglomeratem 
fantastyki naukowej, starych 
baśni, nowoczesnej techniki, na- 
iwnej moralistyki i prymitywnej 
polityki. Choć realizuje się je od 
dawna, ich ilość wzrosła poważ- 


uczciwego obrachunku z prze- 
szłością, lecz raczej po to, by od- 
budować skompromitowaną le- 
gendę o honorze i poświęceniu w 
służbie boskiego cesarza. Takim 
filmem jest „Ostatnia ucieczka” 
reż. Jissei Eizaki — opowieść o 
udanym powrocie oddziału ja- 
pońskiego z Korei do Japonii pod 
koniec wojny. Sympatia jest, 
rzecz jasna, po stronie żołnierzy 
japońskich a nie koreańskich 
partyzantów. 

Głównym bohaterem filmu 
„Japoński bunt” reż. Heinosuke 
Gosho jest jeden z młodych ofi- 
cerów, którzy w roku 1936, w 0- 
kresie kryzysu ekonomicznego i 
politycznego, usiłowali dokonać 
zamachu stanu. W końcu jednak 
nie sam. zamach stanu jest tu na 


pierwszym planie, lecz  opo- 
wiastka miłosna. Inaczej — w 
najgłośniejszym ostatnio filmie 


wojennym, poświęconym kapitu- 
lacji Japonii: „Cesarz i generał” 
reż. Kihachi Okamoto. Akcja fil- 
mu, opartego — jak powiadają 
realizatorzy — wyłącznie na wy- 
darzeniach i dokumentach histo- 


Heroizm legendarny 
„Wielki czarodziejski pojedynek” 


nie dopiero w ostatnich latach. 
Powiększyła się też znacznie ro- 
dzina tytułowych bohaterów. O- 
bok rodzimej Godzilli i importo- 
wanego King—Konga czy Fran- 
kensteina — strach i zniszczenie 
sieją: trójgłowy smok Ghidorah, 
straszne ptaszysko Rodan, prze- 
rażający krab-gigant Ebirah, la- 
tający lis Gyos i inne przedpo- 
topowe Gamery i Barugony. Nie 
wszystkie te potwory są jednak 
krwiożercze i nie zawsze kieru- 
ją się złymi  instynktami. Na 
przykład glista-monstrum Mo- 
tra jest sympatyczna i ma dobre 
serce, często staje w obronie sła- 
bych i uczciwych. Coraz częściej 
zresztą elementy filmów niesa- 
mowitych przenikają do innych 
gatunków. I tak np. „Ebirah — 
postrach głębin” to właściwie 
film o agentach, w których sen- 
sacyjną walkę wplątane zostają 
potwory Ebirah i Motra. „Wielki 
czarodziejski pojedynek” — to z 
kolei kostiumowy film samuraj- 
ski, w którym występują archa- 
iczne smoki, 


Obok tych ulubionych gatun- 
ków filmowych bardzo często po- 
jawiają się na ekranach kin ja- 
pońskich filmy, których bohate- 
rami są żołnierze, mówiąc Ściśle 
— oficerowie cesarskiej armii. 
Nie byłoby w tym nic szczegól- 
nego, gdyby nie to, że ich twór- 
cy nie sięgają po temat militar- 
ny dla dokonania poważnego i 


rycznych, toczy się w ciągu 36 
godzin: od posiedzenia rady mi- 
nistrów, na którym zapada de- 
cyzja o poddaniu się, poprzez d< 
sperackie próby | zwolenników 
kontynuowania wojny — do na- 
dania przez radio historycznego 
przemówienia cesarza  Hirohito, 
ogłaszającego kapitulację Japo- 
nii. Podstawowy konflikt to 
właśnie owa walka  przeciwni- 
ków i zwolenników dalszego pro- 
wadzenia wojny. Pierwszych re- 
prezentuje premier Suzuki, dru- 
gich — minister wojny, generał 
Anami, grany przez Toshiro Mi- 
fune. Jest to jedna z najwięk- 
szych kreacji tego aktora, choć 
sama postać budzi zastrzeżenia. 
Generał Anami to klasyczna — 
znów ostatnio pielęgnowana 
postać japońskiego oficera. nie- 
ustraszonego, pełnego godności 
i szlachetności, walczącego do 0- 
statniego tchu, bezgranicznie od- 
danego cesarzowi. Gdy Mikado 
ogłasza kapitulację, Anami po- 
pełnia samobójstwo (niezwykle 
drastyczna scena). Jego ostatnie 
słowa, skierowane do dwóch mło- 
dych oficerów, którzy chcą iść w 
jego ślady, ale którym on tego 
zabrania, brzmią: „Zrehabilit: 
cie Japonię — pewnego dnia hi- 
storia się odmieni”. I w domyśle: 
wtedy ojczyzna będzie was po- 
trzebować. 


STANISŁAW JANICKI 
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WOKULSKI 


óźno, bo dopiero niedawno, obej- 
rzałem „Pana Wokulskiego” w teat- 
rze Hanuszkiewicza. Na przedsta- 
wienie poszedłem z myślą o przygo- 
towywanym przez Wojciecha Hasa filmie 
„Lalka”, Ale także z pamięcią o filipice Jasz- 
cza wymierzonej przeciwko „Panu Wokul- 
skiemu” i zamieszczonej w kwietniowym 
„Dialogu” („Na przykładzie »Lalki« — i sze- 
rzej”). 

O niej kilka słów. Jaszcz powiada, że 
Adam Hanuszkiewicz, autor i inscenizator 
„Pana Wokulskiego”, zrobił z „Lalki” „bryk 
i komiks”, Chwali adaptację tej powieści do- 
konaną przed laty przez Zygmunta Leśnodor- 
skiego. „Wyciąy Leśnodorskiego z »Lalki« 


P 


— pisze — robiony był oględnie, bryk Ha- 
nuszkiewicza nieoględnie”. 

Po obejrzeniu „Pana Wokulskiego” jestem 
przeciwnego zdania. „Lalka” w wersji Le. 
Ta powieść, 


śnodorskiego była poprawna. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


która poprawnością nigdy nie grzeszyło. W 
tamtej wersji znalazło się wszystkiego po 
trochu, jak w dobrym streszczeniu. Wpraw- 
dzie Jaszcz „Pana Wokulskiego” nazywa 
streszczeniem, ale tak nie jest. „Lalka” Le- 
śnodorskiego — trawestując popularne po- 
wiedzenie Boya o sztuce przekładu — była 
wierna oryginałowi, acz nieładna; „Lalka” 
Hanuszkiewicza jest oryginałowi niewierna, 
za to bardzo ładna. Inaczej: bardzo interesu- 
jąca. Nie wiem co wolałby Prus? 

Tytuł przedstawienia w Teatrze Powszech- 
nym. brzmi: „»Pan Wokulskie wg »Lalki« 
B. Prusa”, Czy wolno reżyserowi dokonywać 
takiego zabiegu? W czasach kultury maso- 
wej stawianie podobnych pytań nie wydaje 
się sensowne. Całe połacie sztuki dzisiejszej 
opierają się na „brykach i komiksach”, 
adaptacjach i ekranizacjach. A drugie: adap- 
tacje Hanuszkiewicza —  „Przedwiośnie”, 
„Kolumbowie”, „Zbrodnia i kara” i szcze- 
gólnie „Pan Wokulski” — należą do klasy 
dzieł, dzięki którym kultura masowa staje 
się znów po prostu kulturą. 

Hanuszkiewicz dokonał, prawda, bardzo 
śmiałych cięć wobec „Lalki”. Ciął i synte- 
tyzował, dopisyywał. Nie pokazał tamtej epo- 
ki, nawet ówczesnej Warszawy. Nie pokazał 


Łappźski 
KRYÓNE 


romantyzmu i pozytywizmu. Pokazał kilka 
niezwyklych postaci. Jedynych w swoim ro- 
dzaju w naszej literaturze. 

Może dopiero w Teatrze Powszechnym 
potwierdza się naprawdę, co mówił Boy w 
związku z Izabellą Łęcką, a co zacytował w 
programie przedstawienia Ludwik  Grze- 
niewski: że nikt przed Prusem tak u nas 
„Mie wyczuł t nie pokazał luksusowej kobie: 
ty w jej uroku czysto fizycznym, w magii 
jej zbytku i pokusy, w kaprysie jej prag- 
nień, szaleństwie jedwabi, zapachu perfum 
i włosów”. Nie tylko. Izabella z przedstawie- 
nia (grana przez Ewę Wawrzoń) to kobieta 
bezwzględna i miemoralna. Bardziej niż 
u Prusa. Piękny przedmiot. Ale przedmiot 
niebezpieczny. Świetna jest także Wąsowska 
w wykonaniu Zofii Kucówny. Prawda, ona 
taka już jest w powieści. Ale kiedy się ją 
ogląda, ją odartą z powieściowego kontekstu, 
inteligentną i bez iluzji, smaczną jak dojrza- 
ły owoc — blade się robią wszystkie pozosta- 
łe kobiety powieści polskiej. 

Głównie chodziło jednak o pana Wokul- 
skiego. On też jest koronnym sukcesem re- 
żysera. Trzeba było odwagi nie lada, żeby 
wprowadzić pana Stanisława na scenę — 


"zredukowanego do dwóch płaszczyzn, do 


dwóch wymiarów. Niby Kordiana do sklepu 
z galanterią. Albo: jakby Kordian, zamiast 
polować na cara, pozostał przy pięknej 
Włoszce; rzucał jej pod nogi podkowy złote 
i majątek; a później zniszczył wszystko, 
wraz z niq. 

Podobał mi się Mariusz Dmochowski w *ej 
roli. Nie wiem czy w dniu, kiedy przedsta- 
wienie oglądałem, aktor był niedysponowa- 
ny, czy może taki właśnie przyjął styl inter- 
pretacji. Grał szaro it prawie nieskładnie. 
Kiedy na niego widownia nie petrzyła, nie 
grał. Wycierał nos. Kontrastowało to z na- 
miętnością Wokulskiego, niby z „Dziejami 
Tristana i Izoldy”, i z jego nie mniejszym 
rozmachem w interesach handlowych. Spro- 
wadzało to i tamto w wymiary zwyczajności, 
czyniło z niego żywego człowieka t owe spra- 
wy — żywymi, nie teatralnymi. Ale w Wo- 
kulskim Hanuszkiewicza były także wszystkie 
mity, w których rósł. Na scenie wprawdzie 
nie było Polski, była miłość i handel, a prze- 
cież zarazem waliło się i przegrywało w Wo+ 
kulskim, przez cały czas przedstawienia coś 
bardzo polskiego. Jak w „Dziadach”, „Kor- 
dianie”, „Weselu”. 


to, po długiej przerwie, zja- 
wił się znów jakiś polski 
film, o którym ma się ochotę 
podyskutować. Zapewne nie _ jest 
wybitny; ale czuje się w nim ja- 


Pnie Fedańloe! 


kieś odejście od szablonów 1 

REL skiej. Albo cl inni młodzi ludzie! dalej, pokazując sytuację, która 
skiej. Albo e! młodzi ludzie! dalej, pokazując sytuację, 

AE Sak wać lanz CJ Albo ta scena erotyczna z An- burzy saikowicle, i tragicznie do- 

gdy pokazuje klęskę. To. samo dg”  drzejem Zaorskim | Ireną Karel tychczasową postawę, dotychcza- 

tyczy chyba filmów o ruchu opo.  Gaios i Zaorski rozmawiają swo-. sowe „credo życiowe» bohatera. 


ru. Przykładowo: „zamach” Pas- 
sendorfera. Film ukazywał akcję, 
która się udawała: choć kilku 
uczestników zamachu ginęło — 
sytuacja rozwijała się zgodnie z 
przewidywaniami. W  „Stajni” 
jest inaczej. Ktoś został schwyt: 
ny, sypie. To nie było przewi 
dziane, Bohaterowie stają niespo- 
dziewanie wobec nowej sytuacji: 
czy potrafią zabić swego dawne- 
go kolegę? 

Innymi słowy — problematykę 
filmu trzeba uznać za ciekawą. 
Natomiast można by „Stajni” po- 
stawić inny zarzut: film pokazu- 
je w sposób nieprawdziwy czasy 
okupacji, a _ właściwie Ówczes- 
nych ludzi. Co oczywiście spro- 
Wadza nas na powrót do starego 
sporu na temat kostiumu Cybul- 
skiego (ciemne okulary, wąskie 
spodnie, „pionierki”), który wy- 
buchł z okazji „Popiołu i dla- 
ment: 

Zaczyna to być irytujące. Zwła- 
szcza przy oglądaniu „Stajni na 
Salvatorze", gdzie przecież zda- 
wałoby się, Teżyser tak bardzo 
starał się) odtworzyć atmosferę 
tamtych lat. W wielu wypadkach, 
mu się to udało. Prawdziwe, 
autentyczne są niektóre postacie. 
owe stare zastraszone kobiety, 
ów dyrektor firmy spedycyjnej. 
Prawdziwa jest sama firma spe- 
dycyjna, prawdziwe są zatłoczone 
mieszkania, przepełnione tramwa- 
je — z pustym przedziałem „Nur 
fór Deutsche”. I nagle wpada w 
to wszystko Janusz Gajos ze swo- 
ią współczesną manierą gry aktor- 
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bodnie przy rozebranej kobiecie, 
ona zachowuje się jak współcz. 
sna „dziewczyna z prywatk 
Filmowcy powiedzą, że są to 
zastrzeżenia nieistotne. A jednak 
wydaje mi się to dziwne: otow 
dwadzieścia dwa lata po wojnie 
nikt już zdaje się nie pamiętać, 
jak wyglądali i jak zachowywali 
się ówcześni młodzi członkowie 
ruchu oporu. Film nasz — wła- 
śnie w oparciu o takie filmy jak 
— tworzy tu nową mi- 
Jeszcze kilka lat, a wszy- 
scy w nią uwierzą. 


0. 
Warszawa 
(nazwisko i adres 
znane redakcji 

* 


ogumił Drozdowski, oce: 

jąc przed dwoma tygodnia! 

na tych łamach „Stajnię na 
Salvatorze”, wpisał ją na wstępie 
swej recenzji w krąg filmów od- 
zwierciedlających następujący co- 
raz pełniej proces „humanistycz- 
nej deformacji”. Spostrzeżenie to 
nad wyraz trafne i niepotrzeb- 
nie autor odżegnuje się od po- 
równań z dziełami — szeroko ro- 
zumianej — „szkoły polskiej”. 
Pokrewieństw tu bowiem sporo. 
Jednym z nich jest choćby to, że 
wszystkie te filmy, od „Pokole- 
nia” po „Stajnię na Salvatorze" 
podejmują sprawę jednostki posta- 
wionej wobec lacji wymaga- 
jących dokonania zasadniczego 
wybor podjęcia zasadniczych 
decyzji. Z tym, że Szczepański i 
Komorowski idą w swym filmie 


Dlatego też trudno zgodzić się z 
autorem recenzji, który uważa 
wątek Michała za banalny i za 
mniej ważny czy udany. Michał 
nie jest bowiem tylko prostoli- 


nijnym _ chłopakiem, któremu 
„odebrano naturalne prawo do 
młodości”, to człowiek, który 


przekonuje się — w jakże boles- 
my sposób — że jego Święte za- 
sady są nieprzydatne w obliczu 
tragedii innego człowieka, w 
chwili próby. W tym momencie 


świat dojrzało: 
na deformacja” to już nic innego 
jak świadomość, że nie potrafimy 
go za to dziś (konkretnie — za 
mie wykonanie wyroku) oskarżać 
i potępiać. 

Za tę 
w_filmi 


yśl — jasno wyrażoną 
nie dopowiedzianą jed- 
nak w recenzji — należy film 
ten ocenić. Jak również za to, że 
nie czyni tego w stosowanej u 
nas do niedawna „romantycznej” 
formie. Jest to zresztą w równej 
mierze zasługą scenarzysty, jak i 
reżysera. Czy dramatowi muszą 
zawsze towarzyszyć wielki gest i 
wielkie słowa? 

I jeszcze jedno — Drozdowski 
dziwi się, że realizatorzy użyli 
szerokiego ekranu, mimo że nie 
ma w tym filmie masówek ani 
plenerów, ale to doprawdy tak 
jakby się dziwił w roku 1835, że 
jakiś film jest dźwiękowy! 

S.J. — Warszawa 
(nazwisko znane redakcji) 


„ŻYCIE ZAMKU” (Francja). Kome- 
dia debiutanta Jean-Paula Rappe- 
neau; Ę 


Utwór francuski w każdym calu — w 
atmosferze, typie podstawowego konfliktu, 
|. sposobie Kreowania postaci. 


"WCZORAJ, DZIŚ, JUTRO” (Wło- 


| chy). Komedia Vittorio De Siki: 
8 Film zapięty na ostatni guzik, gładki, 
| łatwy w odbłorze — tyle że brak mu żyć 
| cia, szczerości, prawdy. 
SA 
| © 
| 
„STAJNIA NA SALVATORZE"”, No- 
wy film Pawła Komorowskiego 


o działalności ruchu oporu: 
Bez wielkich czynów, mocnych ludzi; za- 


miast nich — dziecięca twarz Gajosa t'sku- 
lona postać Łomnickiego, 


„JA, TWÓJ SYN” (Węgry). Reżyse- 
| rował Istvan Szabo: 


Film o uwikłaniu młódego pokolenia w 


<htstorię; o piętnie, jakie historia wycisnęła 
na jego losach. 


„ALPHAVILLE” (Francja). „Science- 
fiction” w wykonaniu Jean-Luc Go- 
| darda: 


* _ Filozofia niezbyt oryginalna, a jednocze- 
Śnie - zdumiewająca wrażliwość,  bystrość 
t absolutny zmysł obserwacji. 


Nasi 


recenzenci 


pisali. ; 


„PO WIELKIEJ BURZY” (Szwajca- 

ria). Film o bezdomnych dzieciach, zre- 

/alizowany w 1948 roku przez Freda 
Zinnemanna: 


| Przypomtna, że w kinie bardzo dobrze 
| się płacze, że po lzach człowiek wychodzi 
z ktna odświeżony i syty. 


| e 


| „JOWITA” — film Janusza Morgen- 
/_ sterna. Adaptacja „Disneyłandu” Stani- 
sława Dygata: 


Ładny, lecz trochę błahy. 


||| „SZKOŁA GRZESZNIKÓW" (Czecho- 
| słowacja). Film o przestępczości mło- 
dzieży. Reżyserował Jifi Hanibal: 


Schematyczny punkt wyjścia, a potem 
wszystko się odwraca: ten flim mówi 
prawdy może nie odkrywcze, ale nigdy w 
_ kinie nie wypowiadane. 


„GRYMASY” (Węgry). Reżyserowali 
dwaj absolwenci stądia Beli Balazsa, 
'/ Ferenc Kardos i Janosz Rozsa: 

Autorzy nie mają, na szczeście, ambicji 


moralizatorskich, mają za to wspaniałą 
wyobraźnię. 


„O TYCH PANIACH” — pierwsza 
barwna komedia Ingmara Bergmana: 
Jest w tym filmie chłód zdewastowanego 


kościoła. przerobionego na wyłożony plu- 
_ szami kabaret. 


zzz 


iDZIEMY 


DO KiNA 


MAKSYM 


(Wyborgskaja 
storona) 

Scenariusz i reżyse- 
rla: Grigorij Kozincew 
i Leonid Trauberg 

Zdjęcia: Andriej Mo- 
skwin 

Muzyka: Dmitrij Szo. 
stakowicz 

Wykonawcy: Maksym 
— Boris Czirkow, Nata- 
sza — Walentina Kibar- 
chanow, Turajew — A, 
Kuzniecow, Dymba -- 
Michaił Żarow,  Misz- 
czenko — A. Czistiakow, 
Bugaj — Jurij Tołubie- 
iew, Lenin — Maksym 
Sztrauch, Swierdłow — 
Leonid " Lubaszewski, 
Jewdokia — Natalia Uż* 


Wznowienie końcowej części słynnej trylogii o Ma- 
ksymie, jednego z czołowych dzieł kinematografii ra- 
dzieckiej lat trzydziestych. Walka klasy robotniczej z0- 
stała tu pokazana poprzez pryzmat losów piotrogrodz- 
kiego robotnika, postaci silnej, barwnej, pełnej humo- 


ŚMIERĆ BIUROKRATY 


(La muerte de un burocrata) 
Scenariusz: Alfredo L. del Cueto, 
Ramon S. Suarez, T. G. Alea 
Reżyseria: Tomas Gutierrez Alea 
Zdjęcia: Ramon S, Suarez 
Muzyka: Leo Brower 
Wykonawcy: bratanek nieboszczyka 
— Salvador Wood, wdowa — Silvia 
Planas, administrator cmentarza — 
Manuel Estanillo, przełożony bratan- 
ka, Ramos — Gaspar de Santelices, 
sekretarka zarządzającego cmenta- 
rzem — Laura Zarrabeitio, sekretar- 
ka Ramosa — Tania Alvar, Medina — 


Orlando Nodal, psychiatra — Carloz 
Ruiz de Ja Tejera, urzędnicy — Pe- 
dro Pablo Astorga, Roberto Gacio, 
Jesus Hernandes. 

Produkcja: ICAIC (Kuba) — 1966. 


* 


Satyra na biurokrację. Zmarły ro- 
botnik zostaje pochowany wraz ze 
swymi dokumentami. Po pogrzebie 
Okazuje sie, że dokumenty są nie- 
zbędne dla otrzymania renty; brata- 


Dodatek 
Produkcj 


„Na stadionie”. 
Wytwórnia Fil- 


mów Dokumentalnych w 
Warszawie — 1966. Reportaż 
o zachowaniu się kibiców 
na stadionie w czasie mc- 
czu. - 


wij, adwokat — B. Żu- 
kowski, Ropszin — D. 
Dudnikow, Łapszin — I. 
Nazarow, czarnoseciniec 
— Nikołaj Kriuczkow. 

Produkcja: LENFILM 
(ZSRR) — 1938. 


ru i liryzmu. nek zmarłego musi przeprowadzić 
niedozwoloną ekshumację zwłok. Re- 
żyser filmu świadomie nawiązuje do 
różnych konwencji — m. in. do fil- 
mów Bunuela i amerykańskiej ko- 
medii slapstickowej, 


— 


Uwaga: Film jest wyświetlany bez dodatku krót- 
kometrażowego, 


WOESZOWII DZIEWCZYNA W CZERNI Sw 
Scenariusz i reżyseria: Michael Cacoyannis lud 
Zdjęcia: Walter Lassaliy (To Koritsi Me Ta Mawra) wnych ludzi 
Muzyka: Aghiris Kunadhis 
Piękny portret grecki 3 
Wykonawcy: Marina —Elli Lambeti, Pav- aaa Lr OZ ECJ 
I EŚDIEE SYF MGER, ER HOT] Georglóć rybackiej wioski 1 rozpalonych ludzkich na- 
Foundas, miętności. Reżyserował autor „Elektry" i e 
? E ć wybitny / —6 dobry —4 słaby -> 
Produkcja: Hermes Film (Grecja) — 1956. „Greka Zorby”. Eiaowyc = 4 atttadcy (cą 29 =ł 
FEG 
4) 5) 4 mi 
JEl |- 
EEKICIEIEIEJNIE 
M R TYTUŁ FILMU Slejalsślśja|s|s|8 
EEIEINICIEJEJEJK | 
a|a|dj5|5/8 bio 
(tytuł oryginalny) silla EAKOIEGJ AB © 
s|ójó|s|d 
Scenariusz: Claude Sautet i Pascal ! |od zy DEZAL 
Jardin (według sztuki Claude Gevela) T=T Telecieoteż 
Reżyseria: Jean-Paul Le Chanois Burza nad Asją 3) |6]5|8]8/6|6|6 
Zajęcia: Louis Page | j | 
Wykonawcy: Monsieur — Jean Ga- Ja, twój syn 5|5)5 | 45|3|5|5|6 
bin, Elisabeth Bernadac — Liselotte ESI | 
Pulver, Suzanne — Mireille Darc, Ed- j Ę | 
mond Bernadac — Philippe Noiret, SE! 4|5)4)4 5|5|5/4 
Jose — Jean-Pierre Darras, pani Bor- |-- - | 
nadac — Gaby Morlay, notariusz — Pierwszy nauczyciel | 
Jean-Paul Moulinot, Alain — Heinz X 3j4)4|4)4)6|4|6)5 
Blau, Nathalie — Berthe Grandval, |- - 
Michel — Peter Vogel, teściowa — Delegat floty 4 4|4|4|3|5|4|5 
Gabrielle Dorziat, Antoine — Andrex, ka 
Marc — Alain Bouvette. RH 
O 
Produkcja: Films Copernie (Paryż) 3]4/4)3)4 4/3)5 
>, Sarona Film (Monachium) — Ze- | acc -— 
i — 1964. y odlatują | 
bra Film (Rzym) — 1 zaa ajajsja| | «| 
* | | | J 
Życie zamku 5 O ZYŁES | 
|| | | 
Komedia obyczajowa. Paryski ban- | 
Kier postanawia popełnić samobój- Stajnia na Salvatorze | 4 | 3 4 4 3 
stwo po Śmierci żony. Gdy dowiaduje |=. | 
slę, iż żona go zdradzała — zmienia EETFĘTEET, «|| sólis A Ą 
zamiar: wyjeżdża incognito na pro- 
= wincję i zostaje kamerdynerem. — | |-— 
Dodatek: „Skrucha przychodzi za późno”. Reali- | Świetna kreacja Jean Gabina w roli Kobiety nie bij nawet | 3 GAPEJIE 
zacja: Lucjan Jankowski, Produkcja: Wytwórnia | słównej. Film reżyserował weteran kwiatem | | 
Filmów Dokumentalnych w Warszawie — 1867. Film | 5 pora drama PROOCA | | 
krótkometrażowy przestrzegający przed wypadka- i z » siaki Człowiek, którego 3|3 
ml drogowymi, powstałymi z powodu pijaństwa. | adresu”, „Tata, mama, gosposia i aaa 3 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki. Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- ORAS TUI HE RON 2 
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RER ERZAA NP ZSCZNA iorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch! 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
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Łowcy autografów 


Mia Farrow i Roman Polański 


Mia Farrow i John Cassavetes 


Roman Polański kończy realizację swego 
pierwszego filmu produkcji amerykańskiej — 
„Dziecko Rosemary”. Jest to niesamowita hi- 
storia o czarach i duchach, które komplikują 
życie pewnego małżeństwa, Główną rolę od- 
twarza młoda aktorka Mia Farrow, jej męża 
gra John Cassavefes. Sceny plenerowe reali- 
zowane były na ulicach Nowego Jorku, Oto 
kilka zdjęć roboczych. 


Charakteryzacja 


